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Einleitung* 



Drei toskanischen StädtQD, Pisa, Siena und Florenz, gebührt 
der Ruhm, die grosse national-italienische Kunst ins Leben gerufen 
zu haben. Den ersten Sehritt tat Fiaa mit der Kanzel Niccolö Pisanos 
(1260) und vielleicht war es des gleichen Künstlers Arbeit im 
Dom von Siena (1268), welche in dieser Stadt die Keime einer neu 
aufblühenden Kunst legte. Ein Künstler von dem Range eines 
Dwecioy dessen Tätigkeit mit dem Ende der siebziger Jahre beginnt^), 
konnte unmöglich teilnahmslos an jener Kanzel vorübergehen. 
Freilich gehörten deren Reliefs einer andern Kunstart an, doch 
haben ihre Anregungen den jungen Meister, auch während er bei 
Byzantinern oder deren Nachfolgern das Malerhandwerk erlernte, 
nicht verlassen. Über die Jugendarbeiten dieses Begründers der 
sienesischen Malerschule wissen wir nichts Sicheres. Sollte aber, 
wie neuerdings immer wahrscheinlicher gemacht wird^), jenes Werk, 
das er 1285 für S. Mq,ria Novella in Florenz in Auftrag bekam, 
in der berühmten Madonna Ruccellai erhalten sein, so hätten wir 
einen Beleg dafür, dass er bei Cimabue, dem grossen Vorläufer 
eines grösseren Bahnbrechers auf dem Gebiete der Malerei, gelernt 
und dessen grosszügigen Stil — als ein echter Sienese — verfeinert 
hat. Indes, diese Annahme wird immer von neuem auf den Wider- 
spruch derer stossen, die den grossartig-erhabenen Charakter 
dieser Madonna mit dem milden der wirklich authentischen Arbeiten 



') A. Lisini: Notizie di Duccio Pittore im Ballettino Senese di Storia Fatria 
V. I. 1898 p. 43. 

^) J. Wood-Brown: Cimabne and Daccio at S. Maria Novella. Repertoriam 
XXIV 127 8. 
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Duccios für unvereinbar erklären. Auf festem Boden stehen wir 
allerdings erst bei dem herrlichen Dombilde (1308—11), dessen 
Vollendung die Sieneser mit Jubel feierten. Hiermit beginnt für uns 
die Blütezeit der sienesischen Malerei. Ist die Maesta nun einerseits 
zweifellos der Höhepunkt von Duccios Schafiß^n, umso ungewisser 
sind wir anderseits über die Genesis ihres Stiles. Die Abhängig- 
keit des Künstlers von byzantinischen Vorbildern im Technischen, 
im Ikonographischen und zum Teil im Formalen sind ja auffallend 
genug. Dankt er aber das, worin er die Byzantiner so weit hinter 
sich lässt, sein mehr zartes als starkes Empfinden, den ausnehmenden 
Sinn für die Farbe, die Meisterschaft im Landschaftlichen und 
Architektonischen allein seinem Genius? Ist das alles zudenken 
ohne die grossen Entdeckertaten des jungen Giotto, der um jene 
Zeit bereits eine umfangreiche Tätigkeit in Assisi, Rom, Florenz 
und Padua hinter sich hatte? Es ist schwer zu glauben, dass 
Duccio von dem Flor6ntiner keine Notiz genommen haben sollte. 
Die älteren Nachrichten wissen nichts darüber. Ghiberti lobt die 
Maesta als fatta molto eccellentemente e doctamente, e magnifica 
cosa. Von dem nobilissimo pictore sagt er: tenne la maniera 
Greca, wozu Vasari, der unbegreiflicherweise das Dombild nicht 
hat finden können, mildernd bemerkt: ma mescolata assai con la 
moderna, d. h. mit dem neuen Stil, den Giotto schuf. Beruht 
dessen Bedeutung in erster Linie auf einer unvergleichlich klaren 
und strengen Gestaltung der heiligen Erzählungen, in der Aus- 
scheidung der älteren Formen und einem durchaus männlichen. 
Charakter, so ist Duccio nicht als sein Nachfolger zu betrachten, 
wohl aber darf man die relative Befreiung vom Byzantinischen 
auf florentinische Eindrücke zurückführen. Im Übrigen aber muss 
die originale Schöpfertätigkeit des Künstlers betont werden ; 
denn er hat die Anregungen, die er aufnahm, bedeutend fort- 
gebildet. Wie er die Gestalten der Byzantiner, die einstigen 
Urbilder derselben ahnend, in spezifisch sienesischer Weise umschuf, 
so tat er auch mit deren Landschaft, wie überzeugend nachgewiesen 
worden ist. Wie ist man z. B. überrascht über die liebevoll studierten 
Bäumchen auf seinen Hintergründen. Als Original muss man auch 
seine Architekturen bezeichnen, in denen er mehr an einheimische 
als an östliche Elemente anknüpft und aus eigener Kraft vor 
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allem jene reizvollen seitlichen Durchblicke in abseits liegende 
Räume schafft, die dann besonders die beiden Lorenzetti liebten. 
Fasst man zusammen, so hat Duccio als erster den sienesischen 
Kunstcharakter ausgeprägt mit seiner Freude an weiblich empfin- 
dungsseligen Gestalten, am Wohllaut verfeinerter Formen, an 
kostbaren Gewändern und an harmonisch abgestimmten Farben. 
Künstlern dieser Art fehlt der Sinn für dramatische Akzente ; das 
lehrt ein Blick auf die Rückseite des Dombildes, besonders auf 
die Passionsszenen. Diese Bildchen sind fast ausnahmslos Juwele 
in der malerischen Ausführung; doch ist der Ausdruck für die 
verschiedenen Themen nur da gefunden, wo es sich um die Dar- 
stellung von leiseren Seelenregungen handelt, die nach der Seite 
des Bekümmerten, trüb Ahnungsvollen liegen, wie bei der „Fuss- 
waschung", den „Marien am Grab", dem „Gang nach Emaus". 
Wiederum sind aber auch Vorwürfe, wie „Petrus am Wachtfeuer" 
und der „Einzug Christi", wo der Reiz des Genres und architek- 
tonischer Perspektiven mitspielt, gelungen. 

Simone Martini tritt in dem Jahre 1315, vier Jahre nachdem 
Duccio sein Hauptwerk vollendet, mit der Maestä des Palazzo 
Publice hervor. Da der Künstler bereits 1321 an dem Fresco 
eine anscheinend grössere Restauration vornehmen musste, ist nicht 
ganz leicht zu sagen, was dem älteren Stile angehört. Wahr- 
scheinlich sind es einige altertümliche Heiligengestalten an der 
Seite, die uns verraten, dass Simone in seinen Anfängen noch 
stark von Duccio abhängig war. In ihrem Leben haben Lehrer 
und Schüler sehr viel Verwandtes, so vor allem die Richtung 
auf das träumerisch Empfindsame und das Schmückende, die Simone 
Martini zum klassischen Meister dessen macht, was man als 
„sienesisch" bezeichnet. Er hat den letzten Rest des Byzantinismus 
aus seinen Gestallen getilgt und vielleicht sogar in einem bewussten 
Gegensatz zu dem Lehrer seinen Menschen vollere und rundlichere 
Züge gegeben 1). Wieviel er Giotto zu danken hat, ist seinen 
Werken nicht mit Sicherheit zu entnehmen. Dass er aber in 



^) Es gilt dies namentlicli für Werke wie die Maestä, das Altarwerk von Orvieta 
und den Gaidoriccio. Die .Verktindigung" der üffizien (1333) weicht aUerdings 
ab, doch ist hier Lippo Memmis Anteil nicht zn vergessen, der schon in S. Gimig- 
nano (1317) schlankere Proportionen hat. 
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Aßsiai vor dem ^Leben des Franaiskas^ in der Oberkirohe gestanden 
utid hinauf 2U den vier Franeiskaner-Geläbden geblickt hat, verrät 
die Martinskapelle, doch hat sein feines Taktgefühl ihn vor dem 
Versuche, mit dem Giösseren eu rivalisieren, bewahrt — Wenn 
man 'der trecentistischen Kunst einen höfischen Charakter hat 
vindizieren wollen, so bat man wohl in erster Linie Simone im 
Auge gehabt. Ist es nun freilich ein vergebliches Bemühen, in 
Toskana nach den Sitten dieser „höfischen Kultur" Umschau xu 
halten, so besitzt anderseits die Art unseres Kunstlers Eigenschaften, 
die in den Hofeti von Neapel und Avignon mit ihrer halb weltlichen, 
halb geistlichen Atmosphäre begehrenswert erscheinen Hessen. 
So hielt denn auch die Heimatstadt den Meister nicht auf die 
Dauer. Die Dürftigkeit der literarischen Überlieferung ver- 
bietet es, die Q-rttnde hiefür bestimmt anzugeben. Nur als Ver- 
mutung lässt es sich aussprechen, dass das Aufkommen einer 
neuen Kunstrichtung neben der seinen Simones Ruhm zu be- 
einträchtigen begann. Es ist die der Brüder Pietro und Äwbrogio 
LoremeüL 

Der jüngere von beiden soll uns in der folgenden Unter- 
suchung beschäftigen. Jedoch ist es unerlässlich, vorher einen 
Blick auf Pietro zu werfen, von dessen Kunst Ambrogio ausge- 
gangen ist, so schwer es auch bei dem uns erhaltenen Denkmäler- 
vorrat und bei dem Mangel an sicherer Datierung ist, den Punkt 
genau anzugeben, wo der eine. bei dem andern anknüpft. 

Pietro Loremetti^) wird schon in frühen Jahren in Siena er- 
wähnt. Im Februar 1306 erhielt er eine geringfügige Zahlung 
für eine Malerei in der Sala dei Nove zu Siena^), dann taucht sein 
Name erst 1320 wieder auf in dem Kontrakt für das Altarwerk der 
Pievo von Arezzo, das uns noch erhalten ist. Mit diesem Werke 
stehen wir zum ersten Male auf sicherem Boden. Es zeigt uns 
einen Künstler, der schon im äusseren Aufbau, besonders aber 
in der Formgebung sich als ein Sienese und zwar als ein Nach- 



1) über ihn Crow« 6 CavaloaseU«: Storia della Pittara in Itatia. Vol. III 
c«|^. 4 pauim «nd besonders H. Thode im Repertoriam 1888, 1—22. 

>) 1 lire 10 soldi (aicht 110 lire ^e Miliuiesi hat) pro aliqna pictnra 
qaam fecit in tabala dominoram novem. 
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folger Duocios Simones^) 2a erkennen gibt. Doch sind damit die 
Quellen seiner Kunst nicht erschöpft. Vor allem überrascht in 
der Madonna das Motiv des Sichanblickens von Mutter und Kindj 
das uns auch sonst bei Pletro in verschiedenen Abwandlungen 
begegnet^). Es leitet sich von Giovanni Pisanos königlichen 
Madonnen her, nun erscheint es bei Loreneetti als aus dem sieg- 
reich Triumphierenden in eine mehr bürgerliche und ernste Sphäre 
versetzt. In dieser leben auch die vier Heiligen neben dem Mittel- 
stück, aber auch bei ihnen wäre in der eigentümlichen Mischung 
von schwerer Verlegenheit und aufeuckendem Schmerz ein Reflex 
von der leidenschaftlich erraten Seite in Giovanni Pisanos Kunst 
zu erkennen. Diese Anklänge und die auffallende Lücke in den 
Sieneser Nachrichten legen die Vermutung sehr nahe, dass Pietro 
in der Zeit von 1306 — 20 ausserhalb seiner Vaterstadt tätig war. 
Es ist verlockend, sich ihn im Gefolge Giottos zu denken, sei es 
bei dessen späterer Tätigkeit in Assisi, wo man wiederholen tUch 
die Mithilfe von Sienesen hat erkennen wollen, oder auch in 
Padua und Florenz. In dieser letzteren Stadt gibt es nun in der 
Tat ein Werk, das seit längerer Zeit ohne Widerrede unserem 
Künstler zugeteilt wird und in das zweite Jahrzehnt des Trecento 
fällt: Die Humüitastafel der Akademie^). An der Attribution ist 
angesichts der auffallenden Übereinstimmungen mit der Madonna 
von Are^zo nicht zu zweifeln. Hier nun ist der Einfluss von 
Giottos Kunst sehr deutlich, er ist namentlich zu erkennen in 
der energischen Gebärdensprache, welche die einzelnen Szenen 
aus dem Leben der Heiligen auszeichnet. Dies ist sehr auffallend 
bei einem Sienesen, der hierin Giotto besser verstanden hat als 
die Mehrzahl von dessen direkten Nachfolgern. Anderseits hat 
Pietro doch seine Selbständigkeit bewahrt; die heimischen Ele- 
mente der „decentralisierenden" Komposition der Raum- und 



^) In den kleineren Abteilangen. 

^) Madonnen: Cffiiien 1340, Altenbnrg, Cortona, S. Lncia in Rom. 

*) Die erneuerte Inschrift gibt das Jahr 1316 an, dürfte aber nrspiünglich 
1317 oder 18 gelautet haben, denn erst in diese Jahre fällt die Beatifikation der 
Htimilitas, die man im Bilde zn verehren vorher kaum sich getraut hatte. Schn- 
brings (Zeitschrift für christl. Ennst 1901, p. 375) Einsprach gegen Datierung 
und Attribntion überzeugt mich nicht. 
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Landschaftskunst des Farbensinnes kommen bei einer genauem 
Betracbtung der ausgezeichneten Bildchen deutlich zur Geltung. 
Leider begegnet man dem Künstler nur ausnahmsweise auf solchen 
Wegen. Das Schwergewicht seiner Tätigkeit beruht für uns 
zunächst auf den Madonnendarstellungen. Acht Jahre nach dem 
Aretiner Bild entstand das Meisterwerk von 8, Änsano in Dofana 
(1328.) Pietro war wieder in Siena ansässig geworden und hatte 
sich dort dem Zauber Simones nicht entzogen, vielmehr willig 
Elemente von dessen Art aufgenommen. Die schönste Frucht 
solcher Anpassung ist unstreitig das genannte Altarbild. Eine 
ähnliche Verbindung von Hoheit in der Madonna, liebenswürdiger 
Teilnahme in dem Kinde und gemessener Ehrerbietung in den 
Engeln und Heiligen ist dem Künstler kaum wieder gelungen 
und es ist seine persönlichste Tat, innerhalb der sienesischen 
Malerei gerade diese Synthese gefunden zu haben. Die Madonna 
von S. Pietro Ovile und zwei Verwandten der Sieneser Gallerie 
zeigen einfachere Variationen des gleichen Themas, das seinen 
letzten Ursprung in Simones MaestA hat. Die andere Reihe von 
Mariendarstellungen wurde schon früher genannt. 

Ist bei all diesen Bildern von dem Räumlichen abgesehen, 
so tritt dieses Element in der Oeburl Mariae (1342) der Sieneser 
Domogera bedeutend zu Tage. Als Zwischenglied *) zwischen 
diesem Werk und den Humilitasbildern sind die CanneliterpredeUen 
der Sieneser Grallerie sehr beachtenswert. Wenngleich das Datum 
1329 nicht gesichert ist, so trifft es jedenfalls annähernd das 
Richtige. Der malerische Zug, der sich bei der Florentiner Serie 
in der Vorliebe für Nebenszenen, Seiten- und Durchblicke in Ar- 
chitekturen und Landschaft geltend macht, erscheint hier zu 
grösserer Reife abgeklärt. Die Vorgänge aus der Ordensgeschichte 
verbinden sich vorzüglich mit den Räumen, in die sie verlegt 
sind, und bekunden ein gesteigertes, koloristisches Feingefühl. 
Den Höhepunkt dieser Entwicklung, wie überhaupt des Schaffens 
Pietro Lorenzettis bedeutet die Geburt Mariae. Die besten 
Eigenschaften des Künstlers kommen hier zur Greltung. Ein 
schlichter und ernster Sinn für den Inhalt der Darstellung ver- 

*) Die Fresken aus dem Marienleben an der Scala (1335) wären von der 
grOssten Wichtigkeit. 
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bindet sich mit einer massvollen Richtung auf das Zuständliche 
und Schmückende und das Mitwirken der Architektur, wozu nicht 
als letztes die ausgezeichnete, farbige Haltung tritt. Zu dem 
Charakter der hier erwähnten Hauptwerke Pietros wollen die 
Passionsfresken in Assisi, die man ihm so oft zugemutet hat, 
wenig passen. Zweifellos hat sie ein begabter Schüler oder Gre- 
nosse dieses Meisters geschaffen, doch sein Temperament war ein 
anderes. Er war sicher ein höchst talentvoller, aber verwilderter 
Mensch, etwa dem Cecco Angiolieri zu vergleichen — der jene 
ebenso anziehenden wie widerwärtigen Szenen malte. Will man 
sie, wie geschehen^), der Sturm- und Drangperiode des Pietro 
Lorenzetti (kurz nach 1317) zuweisen, in welcher dieser ein 
jugendlicher, sich vordrängender Brausekopf gewesen, so fehlt 
es an Analogien innerhalb der genannten authentischen Werke, 
welche diese Ansicht rechtfertigen. Dagegen scheint mir alles 
dafür zu sprechen, dass jener Cyklus erst den 40er Jahren 
angehört und von einem Meister herrührt, den dann die grosse 
Pest hinwegraffte. 

Es wurde oben gesagt, dass die Brüder Lorenzetti eine Rich- 
tung vertraten, die in jener Stadt neben Simone Martini ihr in weiten 
Kreisen anerkanntes Recht geltend machte. Sie liess sich als 
die volkstümlich-bürgerliche bezeichnen, etwa in dem Sinne als man 
dies von Giottos Kunst aussagt. Es ist das nicht so zu verstehen, 
als ob sie die Reize, mit denen die Simone und Lippe wirken, 
banausisch verschmähte, aber sie hängt ihnen nicht einseitig nach, 
sondern verbindet sie, wie wir sehen und noch sehen werden, 
mit einem schlichteren Stile, der die Kunst der beiden Brüder 
nicht nur einer ästhetisch verfeinerten Menschenklasse zugänglich 
machte. In diesen Zusammenhang gehört neben Pietro auch 
Ämbrogio Lorenzetti trotz all seiner Gelehrsamkeit und des Um- 
ganges mit den Oberen seiner Heimatstadt. Der Besprechung 
seiner Werke geht eine Zusammenstellung der literarischen und 
archivalischen Nachrichten über den Künstler voraus. Die Aus- 
führlichkeit dieses Teiles mag die Entlegenheit und die mangel- 
hafte Exaktheit mancher Publikationen werden. 



P. Schnbring, Repertorium Bd. XXIII pag. 7. 
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Literarisches und Uricundliohes Ober 
Leben und Werice. 



Die frühesten Nachrichten über Ambrogio Lorenzetti finden 
sich in Ghibertis Commentarii ^). Der Bildhauer hatte eine be- 
sondere Vorliebe für unseren Künstler. Gelegentlich seiner Ar- 
beiten für das Baptisterium von Siena hatte er dessen Werke 
studieren können ; sie sagten ihm dermassen zu, dass er im Wider- 
spruch zu den Sieneser Künstlern Ambrogio einen Vorrang vor 
Simone einräumte ^). Vor allem imponierte ihm der Freskencyklus 
in S. Francesco, dem er eine ungewöhnlich eingehende Beschrei- 
bung widmet, auf die gelegentlich der Reste in jener Kirche noch 
zurückzukommen ist. Verhältnismässig kurz ist dagegen das 
Verzeichnis der übrigen Werke ausgefallen. 

In Siena nennt er folgendes: 

An der Fassade des Spitales: Geburt und Tempelgang 
Mariae. 

Eine Verkündigung in der Scala, dove si ritengono i gittati, 
welche zu allerletzt aufgeführt wird, gehört offenbar hieher. 

In S. Agostino: Gewölbemalereien im Kapitelsaal mit Dar- 
stellungen des Credo. 

An der Haupfcfassade der Kirche drei Darstellungen: 

1. S. Katharina im Tempel vor dem thronenden Tyrannen, 
der sie ausfragt. Es scheint an diesem Tage ein Fest im Tempel 
zu sein, innen und aussen viel Volk. Am Altare stehen die 
Priester und bringen Opfer. 

2. Auf der andern Seite disputiert die Heilige vor dem 

1) Zitiert nach Frey« AuBgabe von Vasaris Vita di Loienzo Ghibeiti. 
Berlin 1886. 

^) Pag. 42. Tengono i pictori Sanesi, fos e el migliore (sc. Simone), a me 
pare molto migliore A. L. et altrimente dotio che nessnno degli altri. 



k. 
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Tyrannen mit dessön (xelehrten und es scheint, als ob sie die- 
selben widerlege. Ein Teil von ihnen geht in die Bibliothek und 
sucht Bücher, mit denen sie die Heilige widerlegen können« 

3. In der Mitte der Gekreuzigte mit zwei Schachern, am Fasse 
des Kreuzes bewaffnetes Kriegsvolk. 

Kurz, aber ausführlicher als bei Vaöari sind die Fresken des 
Rathauses beschrieben. Von der Cosmografia heisst es entächol- 
digend, sie habe nur unvollkommen ausfallen können, da jene 
Zeiten den Ptolomäus nicht kannten. Sonst werden noch in 
Siena drei Tafeln im Dom ohne nähere Kennzeichnung genannt, 
was auch von den Werken in anderen Städten gilt. 

In Massa Marittima eine grosse Tafel ^) und eine Kapelle. 

In Volterra: eine nobile tavola. 

In Florenz : der Kapitelsaal von S. Agostino *), in S. Procolo 
eine Tafel und ei&e Kapelle. 

Dann schweigt die literarische Überlieferung für längere 
Zeit. Weder Albertini noch der Anonimo Petrei gedenken bei 
ihren spezifisch florentinisehen Interessen des Künstlers. Dies 
tut erst wieder der Verfasser des Codice Magliabecchiano, der 
allerdings nicht mehr 3) als eine gekürzte Bearbeitung von Grhi- 
bertis Notizen bringt. 

Von grosser Wichtigkeit ist denn natürlich Vasaris Vita*). 
Er stützt sich auf Grhiberti, bringt aber eine Reihe selbständiger 
Nachrichten bei. Auch er spendet Ambrogio reichliches Lob, 
rühmt dessen „schöne und reiche Erfindung in wohlbedachter Kom- 
position und Verteilung der Figuren in den Historien", und be- 
ruft sich dabei fast mit den Worten Ghibertis auf S. Francesco 
in Siena. Neu dagegen ist die Erwähnung von mehreren Tafeln 
im spedaletto di Monna Agnesa; die storia con nuova e bella 
composizione ist ofienbar die „Darstellung im Tempel" der Flo- 

*) Diege Tafel ist noch erhalten. Nachdem sie lange verloren schien, be- 
findet sie sich jetzt im Maseo Comanale der Stadt. 

^) 42 A Firenze ö il capitolo di Sancto Agostino. Offenbar ist zu ergänzen 
dei firati di S. A., siehe die Abschnitte über Maso nnd B«ma. 

B) Weder neu noch irrig ist, wie Frey annimmt, die Stelle: dipinse in 
Firenze nel capitolo de frati di Santo Spirito. Diese Kirche war ja der Sits der 
firati di S. Agostino. 

*) Vas. Mil. I 521-25. 
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rentiner Akademie. Von den Fresken am grossen Spital weist 
er Ambrogio die „Geburt" und der „Tempelgang Mariae" zu, ohne 
zu beachten, dass die Inschrift den Cyklus als Werk der beiden 
Brüder nannte. Über die Malereien im Kapitelsaal von S. Ago- 
atino gibt Vasari näheres an* An der Decke waren die Apostel, 
von denen jeder einen Teil des Credo hielt, darunter je eine kleine 
Geschichte 2), welche die einzelnen Glaubenssätze illustrierte. Sie 
sind verloren, wie die Fresken der Kirchenfassade. Im Bericht über 
die Batshausfresken ist neu die Zuruckführung von acht Historien 
in terra verde und die Schlacht von Asinalunga, letzteres jeden- 
falls unrichtig, ersteres nicht mehr zu beurteilen. Die Arbeiten 
für Volterra und Massa nannte schon Ghiberti. Irrigerweise 
werden dann die Fresken im Chore des Orvietaner Domes ange- 
reiht, nachweislich Arbeiten inferiorer Lokalkünstler, wie Pietro 
di Puccio und TJgolino di Prete Ilario. Auf richtiger Information 
beruht dagegen die Mitteilung, dass Ambrogio auf Wunsch von 
Freunden seiner Kunst in Florenz eine Tafel und Szenen aus 
dem Leben des h. Nikolaus in kleinen Figuren für S. Procolo 
gemacht habe. Erstere ist wohl mit einer Madonna identisch, 
welche noch Cinelli^) an Ort und Stelle sah und von der er die 
Inschrift angibt: Ambrosius Laurentii de Senis 1332. 

Die Nikolausbilder bewahrt heute die Florentiner Akademie, 
sie enthalten nach Vasari das Portrait des Künstlers. Chrono- 
logisch möglich wäre es, dass Ambrogio im Jahre 1335 von einem 
der Ubertini, vielleicht dem Bischof ßanieri, einen Auftrag für 
S. Margherita in Cortona erhielt. Umbauten und andere Unbilden 
haben die schon zu Vasaris Zeiten stark verdorbenen Fresken an 
den volte e facciate vollends getilgt. Nach der Vollendung dieser 
Arbeiten wäre dann Ambrogio nach Siena zurückgekehrt und 
hätte dort hochgeehrt bis an sein Ende gelebt, wogegen ander- 
weitige Nachrichten nicht sprechen. Wir dürfen dem Aretiner 



1) S. Seite 16. 

^) Diese lassen sich nach Analogie Ton 9 kleinen Tafeln der Domopera an- 
nähernd rekonstruieren, die traditionell dem Taddeo di Bartolo zugesprochen werden, 
m. E. aher der Mitte des Trecento angehören. 

3) Bocchi e Cinelli: Bellezze della citta di Firenze. Terza impressione. 
Pistoja 1675, pag. 389 



— 13 — 

glauben, dass man den, Künstler nicht allein seiner Malereien, 
sondern auch seiner bedeutenden Greistesbildung wegen geschätzt 
hat. In jüngeren Jahren gab er sich dem Studium der lettere 
hin und suchte auch später gerne die Gresellachaft von letterati 
und virtuosi uomini auf. Unter diesen werden Dichter, Philo- 
sophen, Astrologen und Juristen gemeint sein. Das Interesse für 
das Altertum bezeugt Ghiberti i), der eine Zeichnung nach der 
Statue des Lysipp, welche bis 1357 ^) den Brunnen des Campo 
schmückte, bei einem Mönche der Certosa sah. Zu dem kommt 
noch der Verkehr mit den vornehmen Familien von Siena, was 
man aus Vasaris Bemerkung schliessen kann, Ambrogios Lebens- 
art (costumi) sei in jeder Hinsicht lobenswert und eher die eines 
Edelmannes und Philosophen gewesen. Von einer Bekleidung 
staatlicher Amter wissen die sienesischen Geschichtsquellen wenig 
mehr zu berichten (s. u.), es ist dies eine blosse Mutmassung, wie 
auch, dass Ambrogio in Freud und Leid gleichmütigen Sinn be- 
wahrt habe. Unkontrollierbar ist endlich die Angabe, dass der 
Künstler im Alter von 83 Jahren verschieden sei, nachdem er 
noch eine Tafel für Monte Oliveto gemalt habe. Als Blütezeit ^) 
gibt Vasari das Jahr 1340 an. In der ersten Ausgabe teilte er 
noch die G-rabschrift ^mit, welche die dankbare iind trauernde 
Bürgerschaft dem Mitbürger widmete: 

Ambrosii interitum quis satis doleat, 
Qui viros nobis longa aetate mortuos 
RestUuebat arte et magno ingenio ? 
Picturae decus, vlvas astra desuper! 

Sind diese Zeilen echt, so hätte man den Künstler besonders 
wegen seiner Verherrlichung des Altertums bewundert. Waren 
damit die Szenen aus der römischen Geschichte*) gemeint oder 
Vasaris storie di terra verde? 

In seiner grossen Handzeichnungensammlung glaubte Vasari 



») Frey, pag. 57. 

^) Miscellanea Storica Senesi 1898, pag. 176. 

3) So glaube ich die Wendung farono le opere sne nel 1340, die in den 
Vite so oft wiedeikehrh, deuten zu mifssen, sie mag der „akme'' bei antiken 
Autoren entsprechen. 

*) S. Seite 16. 
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einige Blätter von der Hand Ambrogios ^u besitzen. Allem An- 
schein nach sind dieselben verschollen. 

Was sich sonst noch aas urkundlichem Material und spi- 
teren Lokalschriftstellern für die Tätigkeit Ambrogios ergibt, ist 
chronologisch geordnet folgendes: 

1324 wurde er nach Milanesi ^) zum ersten Male erwähnt, 
doch ist dort nicht angegeben, in welchem Zusammenhange* Es 
handelt sich um den Verkauf eines Stück Landes. 

1323 (reote 1324) die U. Januarii. Ambrosius Laurentio 
pictor populo S. Egidie et contrate de Camporegio vendidit me- 
dietatem cuiusdam petii terre pro pretio C C libed. Arch. di 
Stato in Siena. Denunzie di Gabella ad annum c. 5. Gütige 
Mitteilung des Herrn Archivdirektora Sindaco Cav. A. Lisini. 

Unter 1330 nennt nach Della Valle ^) der Chronist Angelo 
Tura den Künstler als ottimo maestro. Doch beruht dies viel- 
leicht auf unrichtiger Version der benützten Handschrift. Die 
beiden mir bekannten differieren, indem die eine (Bibl. Com.) von 
Simone di Lorenzo, die andere von maestro di Lorenzo di Simone 
ottimo maestro spricht. Die betreffende Stelle ist überhaupt sehr un- 
klar, es scheint sich um das Bild Guidoriccios zu handeln. Auf Tizios 
angebliches Zeugnis hin sind bisher die Ig'resken im Klosterhof 
von S. Francesco, über die Ghiberti so willkommene Auskunft gibt, 
als im Jahr 1331 entstanden, in der Literatur erwähnt. Unter 
jenem Jahre teilt der Chronist«) mit, dass die Schicksale von 
mehreren Sieneser Märtyrern des Minoritenordens gemalt seien. 

Horum antem martirura historia Senae in priori S. Francisci 
claustro optima depicta est olim, sinistra in pariete ab ecclesia 
introeuntibus capitulum versus, et in parietis angulo Nuiusmodi 
carmine descripta: 

Protege Petre Senas, o mariir prime Senensis 
Semper ab offensis protege Petre Senas. 

Wer den ganzen Abschnitt bei Tizio (Tom. III, pag 140 — 52 
der Abschrift der Historiae Senenses auf der Bibl. Com. in Siena), 



>) Docnmenti I 195. Über das Bild in Massa Marittima nsd dessen an- 
gebliches Datum 1315 spätw. ^ 
2) DeUa VaUe II 216. 
8) So nach Della Valle 11 213. 
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der voa den Franziskanermärtyr^m aus Siena handelt, gelesen 
haJ^ vmsm^ Absb der Historiker die Erzählung unter dem Jahr 
1331 berichtet, weil damals der selige Odoricua Virunius, der die 
Schicksale seiner Ordensbrüder besehrieben hat, gestorben ist. 
Pag. 140 heisst es: Ad Nanc usque diem Vitam ae gesta Petri 
Senensis Martins gloriosi studiose distuliipus, cum Odaricus 
Virunius , hoc anno decesserit 

Das Jahr 1332, möglicherweise auch 33 und 34, sieht Am- 
brogio in Florenz. Was wir durch Ghiberti, Vasari und Cinelli 
bereits einigermassen sicher wussten, hat seither eine urkundliche 
Bestätigung erhalten. Der Künstler war um jene Zeit nicht nur 
in Florenz anwesend, sondern sogar bei der Zunft der Speziali 
e Medici immatrikuliert. Diese Tatsache ist, obwohl seit nahezu 
20 Jahren bekannt, bisher meines Wissens nicht beachtet worden. 
Carl Frey *) hat sie mitgeteilt. Im 4. Buch (D) der Matrikel 
jener Zunft, das von 1320-;-63 reicht, steht: 

Ambruogio di Lorenzo da Siena verzeichnet, ebenso kommt 
er im Malerverzeichnis des Notars Ser Spigliato di Dino im Co- 
dex Vnia) vor: 

Ambrosius Lorenzii. 

Dieser Notar schrieb von 1343/4, in welcher Zeit ein anderer 
an die Reihe kommt, aber ebenso von einem zweiten, der 1338 
zu amtieren beginnt. Nimmt man nun hinzu, dass Ambrogio 1331 
und 1336 nachweisbar ist, so ergibt sich die Richtigkeit von 
Cinellis Notiz. In jenen Jahren ist der Künstler in Florenz 
tätig gewesen und hat damals die verschiedenen schon erwähnten 
- Aufträge erledigt. 

Für 1335 ^) haben wir eine kleine Zahlung für die Aus- 
besserung schadLafter Stellen an dem Sieneser Dombild. 

1335 Anco XX sol: a maestro Ambrogio dipegnitore per 
acconciatura el viso e le mani e livricciuolo de la nostra Donna 
di Duomo per dipegniare. (Arch. dell' Opera del Duoma, L. 
Entr, e. Usc.) 

In diesem Jahre malte Ambrogio mit seinem Bruder an den 

») Carl Frey: Die Lojrgia dei Lanzi, Berlin 1885 p. 313, 331. 

«) P. 331. 

s) Milanesi Doc. I 195. 
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Fresken am Spedale della Scala in Siena; die Inschrift: Hoc 
opus fecit Petras Laurentii et Ambrosius eins frater 1336, teilt 
TJgurgieri, Le Pompe Sanesi. Pistoja 1649, Bd. 11 338 tnit. 

Die nun folgende Lücke von zwei Jahren Hesse sich gut 
durch den Aufenthalt in Cortona ausfüllen. 

Unter 1337 berichtet die schon genannte Chronik Angelo 
Tura IV 1203/4. 

Sanesi avendo fatto el palazo cola prigione nuova e sopra 
la sala del conseglo fecero le camere de Signori e d'altri fame- 
gli nella sala del palazo dei nove e fecello dipegnare di fuore 
a storie romane di mano di maestro Ambruogio Lorenzetti da Siena. 

Von 1338 ab laufen die urkundlichen Quellen weit reich- 
licher. Die nun folgenden Itechnungsvermerke in den Büchern 
der Blechern a beziehen sich oiFenbar insgesamt auf die Malereien 
der Sala della Paco. Die Zahlungen werden hier zum Teil ab- 
weichend von Milanesi wiedergegeben, der unvollständig und in 
der Datierung nicht immer genau ist 

1338. Die mercurii XXVIII aprilis. 

Item magistro Ambrosio Lorenzetti pictori pro parte pretii 
picture palatii dominorum novem X florenös per eorum apodixam. 
XXXI libr. XVI sol. VIII den. 

1338. Die XXX junüa). 

Item magistro Ambrosio Laurentii pictori pro parte pretii 
picture palatii X florenös auri de quibus habemus apodixam a 
dominis novem. XXXI libr. VIII sol. III dm. 

1338. XXVIII luglio»). 

Ancho al maestro Ambruogio dipegitore i quali due fiorini 
d'oro gli demo per pulizia de singori nove. VI libr. V sol. 
Vni dm. 

1338. Addi XXIH di settembre*). 

Ancho al maestro Ambruogio Lorenzetti i quali diecie fiorini 
d'oro gli demo per pulizia de singiori nove. XXXI libr. X sol. 



^) Bei Milanesi Doc. I 195 nach der italienischen Version des libro delle 
escite. 

2) Wie bei i). 

») Bicch. 198. Nicht bei Mil. 

*) Mil. a. a. 0., etwas abweichend. 
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1338. IX dicembre i). 

Ancho al maestro Ambraogio Lorenzetti i quali diecie fiorini 
d'oro fiiia per dipegnitura che fecie nel palazzo de nove chome apare 
per pulizia de nove, vagliono XXXI libn XY sol. 

1339 (stile com.) 19 di febbraio 2). 

Anco a maestro Ambraogio Lorenzetti dipe&tore per parte 
del sao salario delle dipenture che fae nel palazzo de singniori 
nove, pulizia de nove di sei fiorini d'oro: XVIII lib. 1 sol vi dm. 

Daztr gehört folgende Anweisung im Libro del Concistoro ^) : 

1339 18 di febbraio. 

Nos novem Grubernatores et Defensores eomnnis et populi 
civitatis Senarum significamus vobis camerario et quattuor provi- 
soribus comunis, quod detis et solvatis sex florenos de auro 
magistro Ambrosio Lorenzetti pictori, pro remuneratione partis 
seu laboris pictnre facte per eum in nostro Palatio. Datum Senis 
in nostro Palatio die XVIII Februarii. 

Im Mai folgt dann die bisher übersehene Schlusszahlung. 
Della Valle kannte sie, setzt sie aber ins Jahr 1377. 

1339 sabato XXVIHI di maggio*). 

A Bono Campuglia operaio del comune e quagli cinquanta- 
cinque fiorini d'oro demo a lui per paghare maestro Ämbritogio 
Loremeili dipentore per le dipenture che aveva fatte nd palazzo di 
singiori nove per residuo del suo solar 0, Pulizia de nove. CLXXIII 
libr. Xmi sol. II den. 

Insgesamt hat also der Künstler 103 fiorini d'oro = 325 lire 
11 soldi 8 denari für sein Werk erhalten. 



>) Bicch. 198. Milanesi weicht ab. Im Original war zuerst an Stelle von 
Ambmogio Pietros Name geschrieben. 

*) Bicch. 201. Milanesi etwas anders, sein Datum 1338 liesa ihn verkennen, 
dass die folgende Notiz mit dieser korrespondiert. 

3) M. a. a. 0. = Concistoro Vol. 1. Dieser Band ist, wie nebenbei bemerkt 
sei, der älteste der Deliberazioni jenes Bates. Alle vorhergehenden sind leider 
verloren gegangen und in der Folgezeit fehlt viel. Vol. II ist z.B. erst von 1317. 

4) Bicch. 201 a carte 64 recto. Da der Name des Künstlers nicht an erster 
Stelle steht, übersah Milanesi den wichtigen Vermerk. Bono Campnglia war in 
jenen Jahren viel beschäftigt als * Stadtbanmeister. Er begegnet einem sehr oft in 
den Büchern der Biccherna, unter anderem hat er zeitweise an der Torre del 
Mangia gebaut. 



— 18 — 

Nachher findet sich noch eine Zahlung in den Ratsbüchern, 
doch weiss man nicht bestimmt wofür. 

1340 XX junii i). 

Magistro Ambrosio Laurentii pictori dccem florenos auri pro 
suo salario plurium pictnrarum factarom in palatio comunis Sena- 
rum. Apparet per apodixam dominorum novem. XXXI libr. 
XVI dm. 

Damit verschwindet Ambrogio für einige Jahre aus den 
Libri delle expehse der Stadt. Er hatte offenbar bald einen neuen 
Auftrag erhalten und zwar von seiten der Domopera in Siena. 
Es handelt sich um eine Tavola di S. Crescenzio für den Dom 2). 

1339 Teilzahlung von 30 fior, lire 95, sol. 10»). 

Die Mitarbeit eines anderen bezeugt folgender Eintrag = anco 
XLVin lib. : XI sol. 11 den : i quali pagho a maestro Paolo 
Bindi, per facitura la predella de la tavola di San Crescenzo e 
per lo legname che bisogno per essa predella. 

Dann folgen zwischen hindurch kleinere Arbeiten: 

1339 di luglio. 

18 libr. 12 sol. per l'angelo e per lo, chandeliere che dipense, 
che stae innanzi a l'altare de la Vergine Maria. 

1340. Per compimento de TAngiolo che stA a Taltare 
maggiore di Duomo ö^/a fiorini, e due fiorini: li die Biagio Chia- 
velli, operaio vecchio. 

1340 Teilzahlung für die Crescenztafel : 30 fiorini come apare 
Bei libro de le memorie di detta tavola. 

1340. 2. Zahlung an Paolo Bindi, maestro di legniame, per 
la predella e per le Colone de la tavola di S. C. la quäle dipegnie 
el maestro Ambrogio Lorenzetti. 42 lire 9 sol. 2 dm. 

Aus der Höhe der Zahlungen muss man schliessen, dass es 
sich hierbei um ein umfangreiches Werk gehandelt hat, abgesehen 
davon, dass man eine besondere Denkschrift dafür angelegt hatte. 



1) Bei Mil. nach der ital. Version. M. fahrt unter 20. Nov. 1839 noch 
eine Zahlung ftn, die jedoch im Original nicht nachzuweisen. Yermatlich liegt eine 
Yerwechslong mit der in der latein. Version vOllig gleichlautenden Zahlung vom 
22. Nov. 1345 vor. 

2) Nach Milanesi Doc. I 1965. 

8) Im Original steht offenbar 30 fiorini = lire 95 sol. 10. 
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Die Annahme, dass für eine Einzelfigur so viel bezahlt worden 
sei, ist schwer glaublich. Sollte la tavola di S. Crescenzio: Die 
Tafel auf dem Altar des h. Cr. bedeuten? Auf diesem Altar sah 
Landi nach Della Valle *) eine „Reinigung Mariae" von der Hand 
Ambrogios, zu Seiten je zweier heiligen Figuren, darunter Crescenzio 
mit dem Haupt in der Hand. Die Inschrift aber lautete : Ambrosius 
Laurentii de Senis fecit hoc opus anno Dni MCCXLII. Wäre 
diese Notiz wirklich glaubhaft, so bestände kein Zweifel, dass 
die Florentiner „Darstellung" ursprünglich das Mittelstück jenes 
Altaros war, doch wird man mit Recht bedenklich, wenn man 
die Zahlungen von 1339/40 mit dem Datum 1342 auf dem Bilde 
vergleicht. 1340 hat Ambrogio noch Malereien in der Friedhofska- 
pelle des Spitaleö ausgeführt, um einer Schuldforderung zu genügen. 

1340. 12314. Maestro Ambruogio Lorenzetti dipentore de 
dare a di XII di settembre anni MCCCXL stara a di grano leve 
el quäle li fece prestare misser Mino nostro rettore. Abatuta 
la detta posta per ciö che si compose cho lui nel dipegniare la 
chapella del cimitero ^), Für das gleiche Jabr findet sich die nicht 
uninteressante Notiz in der ungedruckten Cronaca di Angelo 
Tara, (nicht die bei Muratori Scriptores XV veröffentlichte, sondern 
eine „ampliata"), von der es zwei Abschriften, eine im Staatsarchiv, 
die andere in der Bibliothek von Siena gibt. In ersterer steht 
Tom: IV. p. 1222. 

1340. Maestro Ambruogio Lorenzetti dipentore da Siena di- 
pense quella nostra donna con quelle virtü cardinali che sono 
SU la logia in palazo de signori. 

Dann begegnet uns Ambrogios Name erst wieder 1344. Dies 
Datum trägt die „Verkündigung" der Sieneser Akademie, aber 
Tizio kannte noch andere Werke dieser Jahre. Unter 1344 be- 
richtet er : ^) 

Ambrosius Laurentii pictor senensis egregius his t^mporibus 



V n 216. Landi in dem Racoonto di pittnre ecc . . . . nel Daomo di 
Siena. nm das Jalir 1655 bfgonnen. (Hs. d<er Bibl. Com. in Siena) sagt p. 134 
freilich bei Besprechung des Altares: N'era in esso la Storia dellä PorificaBione 
della Vergine n. s. w. 

^) Nach Milanesi a. a. 0. 

») Nach Della Valle II 213. 
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floruit. Anno enim proximo decurso pictoram conspicuam Nun- 
ciationis Virginis cum tarn decoro Angeli decensu pro facie tem- 
pli D, Petri Castri veteris, Viagunculaeque ex adventu commo- 
• tionem optime pinxit : Tabulam quoque Virginis arae maioris illius 
aediculae. 

Beide Werke, ersteres offenbar ein Fresko, sind verloren 
gegangen, von letzterem sah Della Valle noch einen Rest bei 
einem curato. 

Im gleichen Jahr ist nach Tizio ^) die Cosmographie ent- 
standen, er nennt sie mappamundum volubilem rotundomque in 
aola secunda balistarnm publici palatii. Ausser der Sala doUa 
Face seien noch notanda aliaque plurima ibi et locis nonullis. 

Von Einzelwerken nennt Della Valle noch 2): Aus S. Vigilio 
stammend eine Madonna col Bambino in bracco in mezzo ad 
alcuni Angioletti vaghissimi, und Heilige, darunter Catherina. 
In S. Francesco werden ihm. zugewiesen*): una tavola, ch'ö nel 
primo dormentorio a capo la scala che dal convento motte nella 
chiesa . . ., rappresenta la Vergine a sedere col bambino in braccio. 
Essa ha una veste azzura e un viso amorosamente piegato. Ein 
verdorbenes, in der Nähe befindliches Madonnenbild wagt der 
Autor nicht mehr zu beurteilen. 

Die letzte urkundliche Nachricht über ein Werk des Künstlers, 
datiert von 1345, wo das Buch der Biccherna folgenden Ein- 
trag*) hat: 

1345. 22 novembre Lire tre a maestro Ambrogio pittore figli- 
uolo di Lorenzo, per alcune figure, . che dipense nella camera de 
signori Nove. 

Weiter als 1347 lässt sich der Künstler nicht nachweisen. 
Am 11. November dieses Jahres tritt er im Consiglio dei paciarii 
auf, um ein paar Worte zu reden. Die Notiz findet man im Con- 

^) Della Valle n 213/4, p. 222 schUdert Y. den ihm noch bekannten avanzo 
molto lacero di carta tipograflca, neUa qnale appariva delineato tntto lo Stato di 
Siena fatto a guisa di rnota da potersi mnovere e girare, fermata da nna solo stile 
neUa muraglia, opera di Ambrogio L., den er dem Erfinder der späteren mappa- 
mondi, nna parlante imagine del globo, nennt. 
^ 2) II 210. 

*) U 224. 

*) Mil. Doc. I 197, ohne Tagesangabe. 
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cistoro Vol. II carte 81: Magister Ambrosius Laurentii alias 
ex consiliariis dicti consilii ecc. 

Das Fehlen weiterer Nachrichten berechtigt wohl zu dem 
Schluss, dass der Künstler dies Jahr nicht mehr lang überlebt hat. 

Die im vorhergehenden beigebrachten Notizen sind für einen 
Künstler des Trecento ausserordentlich reichlich,- doch ist ihre 
Ausbeute für die Kenntnis der künstlerischen Tätigkeit Loren- 
zettis leider nicht entsprechend ergiebig. Fragen, wie die nach 
der „Jugepdentwicklung", erhalten keine Antwort, was um so 
bedauerlicher ist, da auch die Kunstwerke keine sichere Auskunft 
darüber geben. Bei Pietro haben wir einen Zeitraum von 26 
resp. ä2 Jahren (1316 oder 1320—42), während welchem wir 
seine Tätigkeit mit Sicherheit verfolgen können. Bei Ambrogio 
sind es nur 12 Jahre (1332 — 44), die zwischen dem ersten und 
dem letzten datierten Werk liegen. So kommt es, dass die er- 
haltenen Arbeiten des jüngeren Bruders einen konstanteren, nur 
leise Variationen des Stiles aufweisenden Charakter haben. Dass 
er in jungen Jahren bei Pietro in die Werkstatt trat, liegt nahe 
genug anzunehmen, aber Werke, welche diese Abhängigkeit zur 
Evidenz erwiesen, gibt es nicht. In den zwanziger Jahren, als Am- 
brogio seinen Stil gebildet haben muss, entstanden so bedeutende 
Werke, wie die Madonna von S. Ansano und die Carmeliter- 
predellen, und von diesen Werken ist es, von denen aus sich am 
ehesten eine Brücke zu den Fresken von S, Francesco und den 
Nikolausbildern schlagen lässt. % 

Das Werk Ambrogios möchte ich etwafolgendermassen ordnen: 

A. Frühwerke: 

1 Die Fresken von S. Francesco in Siena. 
2. Die Nikolaustafeln in Florenz 1332. 

B. Einzelwerke: 

I. Madonnen: 

1. Altarwerk der Sieneser Gallerie. 

2. Altarwerk von Massa Marittima. 

3. Madonna der Abbazia di S. Eugenio. 

4. Madonna in der Loggia des Palazzo Publice. 

5. Madonna (kleine) der Sieneser Gallerie. 

6. Madonna del latte in S. Francesco. 
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IL Vereinzelte Werke: 

1. Einzeltafeln der Sieneser Gallone. 

2. Die vier Tafeln der Domopera. 

3. Die Predellentafeln des Vatikan. 
a Die Sala della Paoe 1338-39. 

Z>. Spätere Werke: 

1. Die Darstellung im Tempel 1342, 

2. Die Verkündigung von 1344. 
E, Zweifelhafte Werke. 

Bei der Abteilung B, besonders bei den Madonnendarstel- 
lungen ist der chronologische Gesichtspunkt dem ikonographischen 
untergeordnet worden, weil hier bei dem Fehlen jeglicher Datie- 
rung eine zeitliche Aneinanderreihung sehr hypothetisch wäre. 
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Die Franziskanerfresken in S. Francesco zu Siena. 



Von den Fresken, die in S. Francesco auf die Lorenzetti 
zurückgeführt werden, haben uns nur zwei zu beschäftigen, die 
unzweifelhaft dem Ambrogio Lorenzetti angehören. Dieselben 
stammen aus dem gleichen Räume wie die Kreuzigung im Stile 
Pietros, und sind jetzt in der zweiten Kapelle links vom Chor 
untergebracht. Zuvor aber sind noch andere, leider verlören ge- 
gangene Werke zu erörtern, über die wir aussergewöhnlich gut 
literarisch informiert sind, vor allem durch Ghibertis begeisterte, 
wenn auch wunderlich stilisierte Beschreibung^). Es heisst da: 
Unter den Werken Ambrogios in Siena „ist bei den Minoriten 
eine Geschichte, die sehr gross und ausgezeichnet gearbeitet ist; 
sie nimmt die ganze Wand des einen Kreuzganges ein". Darge- 
stellt war, „wie ein Jüngling sich entschliesst Mönch zu werden, 
wie der genannte junge Mensch Mönch wird und wie ihr (der 
Mönche) Oberer ihn einkleidet; ferner wie derselbe Frater ge- 
worden, mit andern Brüdern mit grösster Inbrunst den Oberen 
um Erlaubnis bittet, nach Asien ziehen zu dürfen, um den 
Sarazenen den Christenglauben zu predigen; wie die genannten 
Brüder aufbrechen und zum Sultan ziehen". Dort erleiden die 
Brüder das Martyrium, sie werden gem^tert und enthauptet. Nach 
der Exekution erhebt sich ein furchtbares Unwetter, das die Bäume 
knickt und alles Volk zu wilder Flucht treibt. 

Weniger das Martyrium als die Darstellung eines elemen- 
taren Ereignisses lassen es uns bedauern, dass von alledem nichts 
mehr auf uns gekommen ist, es sei denn ein Fragment in der 
National Gallery zu London mit drei schönen Nonnenköpfen 2), 
das zweifellos Ambrogio angehört. 

Diese Fresken sind um die Mitte des 18. Jahrhunderts über- 
tüncht worden, nachdem sie vielleicht schon stark verdorben war. 

Bei Frey a. a. 0. p. 40 n. 41. 

^) Phot. Lombardi 1944. Im Original mir nicht bekannt. 
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Ein Manuskript'), das um 1800 geschrieben sein mag, hat folgCDde 
Notiz anlässlich der Kirche von S. Francesco : 

In questo primo Chiostro si vodeva un' antica Pittura alla 
quäle scioccamente circa gli anni 1750 fu dato di bianoa, lavorata 
a fresco da Ambrogio di Lorenzo da Siena nella quäle era es- 
presso al naturale il martirio del B. Pietro da Siena Francescan o 
accaduto nel paese di lUori nel 1322 sotto la quäle si leggevano 
i seguenti versi: Protege Petre Senas etc., die wir früher nach 
Tizio mitteilten. Dieser Chronist gab noch genauer an, dass die 
Fresken sich sinistra in pariete ab ecclesia introeuntibus capi- 
tulum versus im ersten Kreuzgang des Klosters befanden. Die 
Fresken in den Kapellen der Kirche, über welche wir keine ältere 
Nachricht besitzen, wurden 1857 in dem Kapitelsaal (jetzt Refek- 
torium) unter der Tünche entdeckt und später an ihren jetzigen 
Ort übertragen 2). Sie sind also mit denen, die Ghiberti und andere 
beschreiben, nicht identisch. Dass man sie gleichwohl mitein- 
ander in Verbindung hat bringen können, beruht auf der schein- 
baren Verwandtschaft des „Martyrium" mit jener Beschreibung. 
Schon durch diese Richtigstellung würde die Gewissheit des 
Datums 1331 dahinfallen, wenn es nicht, wie schon früher be- 
wiesen, unhaltbar. Trotzdem möchte ich die Fresken im Zu- 
sammenhang mit den Arbeiten der Frühzeit behandeln, da meiner 
Überzeugung nach sie nicht weit von jenem Zeitpunkt entfernt 
werden können, wie im folgenden zu erhärten gesucht wird. 

Das Martyrium der Franziskaner in Ceuta. 

Im Klosterhof war das Martyrium des B. Pietro dargestellt, 
unser Fresko dagegen verbildlicht offenbar ein ähnliches Ereignis, 
das 100 Jahre vor jenem, bald nach 1220 stattfand, das „Mar- 
tyrium der S. Brüder" 3). Die schlechte Erhaltung des Werkes, 
namentlich in den unteren Partien, lässt freilich nur noch sechs 
Mönche erkennen, doch waren es ursprünglich ihrer wohl sieben. 

1) Falnschi: Chiese senesi, Ms. der Biblioteca ComTiiiale in Siena. A. a 
carte 171, 

*) Lnsini: Storia della Basilica di S. Francesco in Siena. Siena 1894, 
p. 214 a. 264. 

*) Thode: Franz von Assisi, pag. 172, Lusini a. a. 0. 204. 
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Die Szene spielt sicli vor einer dreigeteilten Halle ab. Ein 
Teil der Exekution ist schon vollstreckt; rechts liegen drei (vier) 
Brüder am Boden, vor ihnen die abgeschlagenen Häupter (stark ver- 
dorben), drei Kinder umstehen die Leichen, zwei davon entsetzt über 
den grässlichen Anblick, während ein anderes mit einem Stein 
zum Wurf ausholt. Links dagegen knien drei Mönche und harren 
mit auf den Rücken gefesselten Händen des Todesstreiches, zu 
dem der Scherge sich anschickt, während sein Grenosse auf der 
andern Seite gleichgiltig sein Schwert wieder einsteckt. Rück- 
wärts in der Halle thront in der Mitte der Sultan, das Szepter 
auf den Knien haltend und verbissen herabschauend. Seitlich 
steht je eine Gruppe seiner Untergebenen in phantastischer, halb 
abendländischer, halb orientalischer Tracht, einer blickt neugierig 
roh, ein anderer peinlich berührt auf den Akt, wieder andere 
wenden sich ab. 

Das wenig erquickliche Thema ist von dem Künstler lebhaft 
und mit Geschick, ja fast mit einer gewissen Freude am Grau- 
sigen erzählt worden. Die Zweiteilung der vorderen Szene ist 
beachtenswert. Auch gliedert sich die Halle mit dem Sultan gut 
an. Ein wesentlicher Unterschied von Giottos. Stil ist in der 
Gesamtanlage des Bildes unverkennbar, er liegt in der Auflocke- 
rung des Gefüges und im Mangel einer klareren Sonderung der 
Figuren des Gefolges von einander. An diesen Gestalten wird 
es besonders deutlich, dass hier Ambrogio und kein anderer am 
Werk war, es sind die gleichen hochgewachsenen Menschen mit 
der momentanen Ausbiegung des Körpers und den lebhaften Kopf- 
wendungen, wie auf den Nikolauspredellen. Die Gesichtstypen 
wirken insgesamt etwas exotisch, besonders fallen die dünnge- 
schlitzten Augen und die hochgeschwungenen Brauen auf. Das 
Fremdländische ist, wenn schon der Karikatur sich nähernd, gut 
charakterisiert. Allerdings glaubt man Vertreter eher der mon- 
golischen als der arabischen Rasse vor sich zu haben ; die Kinder 
z. B. könnten einer Kalmückenhorde angehören. 

Beachtung verdient auch das Architektonische, Die kreuz- 
gewölbte Halle, hier durchaus spitzbogig, wirkt lustig und heiter, 
ein Eindruck, der noch erhöht wird durch Polychromie und figür- 
lichen Schmuck. Dieser besteht, abgesehen von den seitlichen 
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Wasserspeiern, aus kleinen Figuren, die auf und zwischen den 
abschliessenden Spitzgiebeln stehen. Sie haben ein besonderes 
Interesse, da sie sichtlich zum Teil der Antike nachgebildet sind, 
wodurch wir in der Tat eine Bestätigung von Ghibertis Nach- 
richten über Ambrogios antiquarische Studien erhalten. Ich gebe 
eine kurze Beschreibung, da Lombardis Photographie den obern^ 
Teil des Fresko weglässt. Es sind von links nach rechts: 

1. Frau in dorischer Tracht, auf dem Haupte ein spitzes 
Diadem; hält seitlich je eine Schale ausgestreckt. Zu Füssen 
ein Hund. 

2. Krieger mit Bügolhelm und Schild, winkende Gebärde. 
Hund als Begleiter. 

3. Frau, der ersten verwandt, zwei Gefässe ausschüttend. 
Hund. 

4. Unerkennbar. 

5. Minerva etwa im Typ der von Velletri, doch ohne Helm, 
die Linke ist hoch auf den Speer gestützt, die andere hält das 
Gorzo neion. Begleitender Hund. 

6. Ein Krieger, Mars(?), schwingt links eine Lanze, die 
andere hält ein «Schild, vor ihm die Halbfigur eines Rosses. 

7. Diana, antikisch gekleidet*), ein Kranz im Haar, hält 
rechts einen Bogen, links einen Pfeil, ist im Begriff nach rechts 
zu gehen. Links unten kommt neckisch ein kleiner Amor, um- 
fasst das Knie der Göttin und sucht einen Blick zu erhaschen. 
Gerne möchte man in einer dieser Figuren eine Nachbildung 
jenes Werkes von Lysipp, das auf dem Hauptbrunnen von Siena 
stand, erkennen, doch keine will zu der allerdings mehrdeutigen 
Beschreibung des Ghibei ti, die auf eine Venus oder einen Poseidon*) 
schliessen lässt, passen. 



*) Alle vier Frauengestalten gehen, was die Gewandong anbetrifft, auf eine 
Antike zniUck, etwa eine Demeter von der Wende des 5. Jahrhunderts. 

^) Die Worte (bei Frey p. 57) ancna in soUa gambo^ in snlla qaale ella si 
posaua, nno alfino, beziehen sich nngezwangener auf den Lysipp'schen Poseidon 
Istbmicnfi als auf den Typus der Venus Medici, dessen praxitelische Vorstufe 
schon im Trecento in Florenz bekannt war. Die Stelle aus Benvenuto da Imola bei 
Voigt, Wiederbelebung I* 380. Die Statue nachgewiesen von Milani in der Strena 
miblghiDU 1900. 
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Der Brauch, kleine Gestalten oben auf Bauten anzubringen, 
ist Ambrogio nicht ganz eigen, er mag ihn vom Sienesen Dono 
übernommen haben, oder auch von Griottos Gastmahl des Herodes 
in Florenz, wo einige der bekrönenden Statuetten der Antike 
nachgeschaffen sind, wenn auch keine sich so bestimmt als Göttin 
gibt, wie Minerva und Diana in Siena. 



An der gegenüberliegenden Wand der gleichen Kapelle be- 
findet sich das zweite Fresko aus dem Kapitelsaal, ebenfalls nicht 
intakt und teilweise erneuert. Es stellt dar: 

Ludwig von Toulouse legt das Ordensgelübde 
vor Bonifaz VIII. ab. 

Dieses Werk wird gewöhnlich als Franz von lunocenz III. 
bezeichnet, doch ist das unrichtig. Vielmehr besteht die obige 
Benennung, welche schon Crowe und Cavalcaselle gaben, zu 
Recht, wie sich zeigen wird. Zunächst könnte es Wunder nehmen, 
dass hier gerade eine Szene aus dem Leben des hl. Ludwig dar- 
gestellt ist. E. Berteaux^) hat neuerdings dargelegt, weshalb 
dieser Franziskanerheilige von anjovinischem Stamme in Italien 
so beliebt war und sein Bild so bald nach der Kanonisation (1317) 
auf italienischen Fresken vorkommt. Auch zu Siena hatte der 
jugendliche Bischof Beziehungen ; kehrte er doch bei seiner Reise 
von Rom nach Toulouse in S. Francesco ein. Die Legende er- 
zählt, dass er nach der Abendmahlzeit, er der Königssohn, es sich 
nicht nehmen Hess, das Essgeschirr selber 7*u waschen. Höchst- 
wahrscheinlich ist diese Szene, nach Analogie einer verwandten 
im Refektorium von S. Croce in Florenz zu schliessen, hier einmal 
dargestellt gewesen. Erhalten ist aber nur die Ablegung des 



^) Storia deUa pittura italiana III 121. 

>) E. Beiteanx : Les Saints-Lonis dans Tart italien. Bevae des denx mondes 
1er avril 1900. Dem Verfasser ist unser Fresko merkwürdigerweise entgangen. 
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Ordensgelübdes. Der Vorgang spielte sieh im Jahre 1296 in 
Rom ab. Von Neapel kommend, wo er in S. Lorenzo zum Diakon 
geweiht worden, erhielt Ludwig aus den Händen des gewaltigen 
Papstes das Franziskanerkleid und zu gleicher Zeit trotz alles 
Sträubens den Bischofssitz von Toulouse. 

Ambrogio stellt nur das feierliche G-elöbnis dar. Man blickt 
durch zwei flache, von schlanker Stütze gehaltene Bogenöffnungen 
in einen schmalen Raum, in dem in der Breitrichtung zwei Bänke 
stehen, auf denen das Kardinalat sitzt. Der Augenpunkt ist hoch 
genommen, so dass man über die Köpfe der vorderen Kardinäle, 
die dem Beschauer den Rücken zukehren, hinwegsieht. Links 
vollzieht sich die feierliche Zeremonie. Dort sitzt in einer flach- 
gew:ölbten Nische in vollem Ornat der Papst und hält die Hände 
des demütig vor ihm auf einer der hinaufführenden Stufen knie- 
enden Ludwig von Anjou, der bereits das Ordenskleid trägt. 
Der erhebende Moment kommt schön zum Ausdruck, es ist ein 
feiner Zug, dass der Künstler den Heiligen das Haupt wie im 
Gebet senken lässt^). Erst in geziemender Entfernung knien 
rechts einige Ordensbruder in strenger Haltung zwischen den 
zwei Reihen von Kardinälen, die etwas gleichgültig sind. Mehr 
interessiert aber der gekrönte Herrscher auf der rückwärtigen 
Bank, der mit aufgestütztem, zugleich gespannt und bekümmert 
auf Ludwig sieht. Es ist kein anderer als der Bruder des Heiligen, 
Robert von Neapel, zu dessen Gunsten jener auf die Königswürde 
verzichtet hatte. Diese Gestalt ist es, die die Benennung unseres 
Bildes rechtfertigt. Hinter der Banklehne erscheinen, wie durch 
eine Barriere abgesperrt, in einem anstossenden gewölbten B^um 
•eine Reihe modisch gekleideter vornehmer Jünglinge und Männer 
Es sind Verwandte Ludwigs und Leute des angiovinischen Hof- 
staates. Ihr edles Geblüt verrät schon die Kleidung und die 
höfisch vornehme Haltung. Besonders anziehend sind ganz links 
zwei barhäuptige Jünglinge, • die aneinander gelehnt dem Vor- 
gange zusehen. Mit Recht hat schon Cavalcaselle an zwei ähn- 
liche Gestalten auf Giottos „Gastmahl des Herodes" erinnert. 
Zugestanden werden muss allerdings, dass der günstige Eindruck, 



^) Von Griotto kommt er nicht her. 
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den diese und andere Köpfe im Hintergrund einer geschickten 
Restauration viel verdankt, doch schwerlich in dem Sinne, dass 
der heutige Zustand wesentlich von dem ursprünglichen abwiche ; 
das lehrt ein Vergleich mit den Nikolausbildern. 

In beiden Fresken erkannten wir einzelne Züge, die an 
Griotto erinnerten, aber es wurde schon auf beträchtliche Ab- 
weichungen ^hingewiesen, die erkennen lassen, dass der Einfluss 
des grossen Florentiners — ein solcher kann sehr wohl schon 
vor 1332 gelegentlich eines kürzeren Aufenthaltes in Florenz an- 
genommen werden — mehr allgemeiner Natur war. Sichtlicher 
dagegen ist die Anlehnung an Werke des älteren Bruders, vor 
allem in dem Ludwigsfresko, die Anordnung der zwei Reihen 
Kardinäle mit den defilierenden Brüdern, ebenso die erhöhte 
Nische mit dem päpstlichen Throne kommt auf Pietros Carmeliter- 
predella vor und ebenso hat hier die malerische Auffassung der 
Architektur ihre Wurzel und weicht entschieden von Griottos 
streng tektonischem Gefüge ab. Diese Abhängigkeit scheint es 
mir nahezulegen, dass die beiden Fresken in der Frühzeit, etwa 
um das Jahr 1330 entstanden sind. Dazu kommt, dass die Fresken 
bei weitem nicht so ausgereift im Stil sind wie die Werke der 
Sala della Pace. Grenaueres lässt sich aber bei dem so bedauer- 
lichen Mangel an sicher datierten Arbeiten Ambrogios nicht sagen. 

Auf sichei'em Boden stehen wir dagegen bei dem folgenden 
Abschnitt, bei den Nikolauspredellen, die für und in Florenz ent- 
standen sind. 
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Die Ntkolauspredellen 1332/) 



Diese vier Bildchen, durch Ghiberti und Vasari bezeugt, 
sind der einzige, aber um so kostbarere Rest von Ambrogios um- 
fangreicher Tätigkeit in Florenz. Von jeher sind sie bewundert 
worden, vor allem das kleine Hafenbild. Wie die Tafeln ur- 
sprünglich angeordnet waren, belehrt wohl am ehesten ein Ver- 
gleich mit den Humilitasbildern Pietros und besonders mit der 
Tafel des Beato Agostino Novello in S. Agostino zu Siena von 
Simones oder Lippos Hand 2). Das präsumtive Mittelstück ; Die 
Einzelgestalt des Heiligen ist schon lange verschollen, anscheinend 
schon zu Zeiten Vasaris. Von einigen Beschädigungen abgesehen 
sind die Bildchen gut erhalten und man versteht noch heute sehr 
wohl, dass sie zu ihrer Zeit in Florenz grosses Aufsehen erregten. 
Weniger glaubhaft ist dagegen des Aretiners Mitteilung, dass sie 
in unglaublich kurzer Zeit gemalt wurden, die sorgfältige Aus- 
führung schon des Hafenbildes verbietet diese Annahme. 

Für die Darstellungen war offenbar die Legenda aurea 
massgebend, an die sich die Beschreibung der weniger geläufigen 
Szenen hält. Zuerst ein bekanntes Thema: 

Nikolaus rettet drei verarmte Töchter. 

Diese anmutige Erzählung hatte früher schon Giotto oder 
einer seiner Gehilfen in der Capeila del Sagramento zu Assisi ') 
gemalt. ' Dort „steht der jugendliche Heilige en face rechts auf 

^) Akademie Florenz. Nr. 132 nnd 136. Masse der einzelnen Tafeln 41,5 m 
im Greviert. 

^) Ansserdem : Traini« S. Domenico in Pisa nnd die altertümliche S. Cecilia 
im Uffizienkorridor, im 'Stile der Fianzisknsfresken von Assisi. Als Vorstufen 
im Dngento sind noch die drei Paliotti in der Sieneser GaUerie (Sala IKr. 1, 14 u. 15) 
zu nennen. 

8) Thode: a. a. 0. p. 264. 
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der Schwelle und reicht, wie es scheint, einen Korb. in das Zimmer 
hinein." Arabrogio lässt zum ersten Male den freigebigen Jüng- 
ling die Groldbarren durch ein hochgelegenes Fenster in das Haus 
werfen. Hübsch ist es, wie er auf die Fusspitzen stehen und 
an der Wand sich festhalten musa, um das Fenster zu erreichen i). 
Rechts blickt man in ein Zimmer, wo der überraschte Vater seinen 
Töchtern die rettende Grabe zeigt. Armlich sieht es da drinnen 
aus. Auf einer Matte am Boden liegen zwei der Töchter, während 
die älteste am Boden kauert. Der besondere Reiz des Bildes ist 
nicht im mindesten durch die Architektur bedingt. Das Haus 
des Armen rechts besteht aus einer Halle, darüber ein Altan un(J 
ein kleines Stockwerk mit angelehntem marquisenartigem Dach. 
Links sieht man in die echt sienische Strasse, in die der heimliche 
Wohltäte^ntfliehen wird. Mit Geschick wird der schmale Bück 
in die Tiefe hervorgerufen dadurch, dass links am Bildrand eine 
Hausecke mit davorstehender Bank einspringt. Leider wird die 
Illusion aber beeinträchtigt durch einen typischen Fehler, dass 
die Gesimslinien des Altanes sich in verkehrter Richtung verjüngen. 
Trotzdem ist das Strassenbild bemerkenswert, es geht entschieden 
über die entsprechenden Dinge auf der Humilitastafel, die in der 
Nähe hängt, hinaus, und präludiert dem Stadtbild der Sala dellaPace. 

Nikolaus Erwählung zum Bischof von Myra. 

Diese Episode ist sonst wohl kaum dargestellt worden. Nach 
dem Tode eines Bischofs von Myra kamen die Bischöfe jener 
Diöcese zur Neuwahl zusammen. Einer unter ihnen, ein Mann 
von besonderem Ansehen, vernahm im Traum eine Stimme, die 
ihm gebot, am nächsten Morgen einen Jüngling mit Namen Nikolaus, 
der als erster zur Frühmesse die Kirche betrete, zum Bischof zu 
erwählen. 

Diese letztere Siena hat Ambrogio verbildlicht. Vorn an 
der sich dem Beschauer öffnenden dreischiffigea Kirche fasst jener 
Bischof den Jüngling am Rock und sucht den Widerstrebenden 

1) Das Motiv kehrt verwandt wieder und sichtlich von unaerm Bild angeregt. 
Masaccio (?), Tafel des Mnseo Cristiano, Rom, Fra Angelico, Vatikan. Richtung 
Dom. Venezianoa: Casa Bnonarotti, Florenz. 
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(renitentem) zur Annahme der Würde zu bewegen. Weiter zvl. 
rück an dem bildgeschmückten Hochaltar, zu dem seitlich Stufen 
emporführen, findet die feierliche Weihe atatt. Am Altar steht 
der amtierende Geistliche, hinter ihm kniet der Heilige. Zur 
Seite halten zwei Bischöfe Krummstab und Mitra für den neuen 
Amtsbruder bereit, während mehr rückwärts durch die Säulen 
des Mittelschiffes hindurch jüngere Kleriker sichtbar sind. 

Die Schwierigkeit, die zwei Szenen zu vereinigen, hätten 
andere Trecentisten, selbst ein Giotto, dadurch umgangen, dass 
sie die Kirche quergestellt hätten; etwa links vor dem Portal 
die Begegnung und rechts die Weihe. Klarer wäre dies gewesen, 
doch mag den Künstler gerade die Anordnung nach der Tiefe zu 
gelockt haben. Zehn Jahre später gelang das Kircheninnere dem 
Künstler wohl besser, er rückte die Joche weniger eng aneinander. 
Jedenfalls ist schon die ältere Lösung sehr anerkennenswert und 
ist besonders der sakramentale Charakter des Vorganges am Altar 
schön zum Ausdruck gelaugt. 

Das Getreidewunder im Hafen von Myra. 

Auch dieses Wunder gehört zu den seltener dargestellten ^). 

In Myra war einst grosse Hungersnot. Da kamen eines 
Tages zwei kaiserliche Schiffe, die Getreide von Alexandria nach 
Byzanz führten. Als der Heilige dies vernahm, eilte er zum 
Hafen und bat die Schiffsleute dringend, der hangemden Stadt 
Gretreide zu verkaufen und verhiess ihnen, als sie Bedenken wegen 
des Ausfalles an Getreide, das für die kaiserlichen Scheuern be- 
stimmt war, äusserten, dass mit Gottes Beistand ihnen das Feh- 
lende ersetzt werden solle. 

Aus diesem Thema hat Ambrogio ein entzückendes Seestück 
gemacht, an das höchstens Antonio Veneziano in seinen Kanieri- 
wundern heranreicht. In der linken Ecke des Bildes erhebt sich 
vom Meere aus ein Stück der Reede ; dort steht der Heilige, jetzt 
ein älterer Mann mit einem Käppchen auf dem Haupt, hinter ihm 
die Männer des hungernden Myra, das nur durch einen Torbau 



^) Fra. Angelico im Vatikan steht nnserm Bild nach, das er gekannt haben mag. 
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gekennzeichnet ist. Des grossen Wohltäters Blick ist aufs Meer 
gezogen, wo sich ein buntes Leben entfaltet. Eben ist ein Ruder- 
boot vom Lande abgestossen, das zwei Mänilel', offenbar die Ka- 
pitäne, nach Abschluss der Verhandlungen auf ihre Schifte zurück- 
bringen soll. Es sind stattliche Segler, die da vor Anker liegen, 
die Segel sind gerefft, reizvoll ist die zierliche Takelage und das 
wappeageschmückte Heck, auf dem lustig die kaiserliche Standarte 
weht. An dem Hauptschiff sind mehrere Leute beschäftigt, Ge- 
treidesäcke in eine starke Schaluppe auszuleeren und dass des 
Getreides nicht weniger wird, dafür sorgen zwei Engel, die in 
den Lüften aus grossen Behältern Korn herabrieseln lassen.' Ein 
anderer Kahn kommt schwer beladen rechts hervor, die Ruderer 
können die Last kaum vorwärts bringen. Aber auch soiist ist 
das Meer belebt. Vorbei an der links sich in die Tiefe erstrecken- 
den, ganz nordischen Felsbucht kommt ein Kauffahrteischiff mit 
geschwellten Segeln heran. Ein anderes ist noch auf der Höhe 
des Meeres und am Horizont tauchen gespenstisch Segel von 
Fischerbooten auf. 

Die Erweckung des vom Teufel gewürgten Kindes. 

Dies Wander spielt erst lange nach dem Tode des Heiligen. 
Ein Mann pflegte jährlich das Fest des h. Nikolaus zu begehen, 
seinem Sohne zu lieb, der für die Gelehrtenlaufbahn bestimmt 
war. So lud er einst mehrere Kleriker zu einem Mahle. Da 
kam der Böse in Tracht eines Pilgers an die Türe, einen Almosen 
heischend. Der Vater befahl dem Sohne, der wohl Verdacht 
haben mochte und zögerte, wiederholentlich den Almoseti zu 
verabreichen. Schliesslich gehorchte der Knabe und lief dem 
mittlerweile davongegangenen Bettler nach und traf ihn an einer 
Wegkreuzung. Dort begann ihn der Böse zu würgen. Das Kind 
schrie laut auf und sterbend legte man. es auf ein Bett. Der un- 
glückliche Vater betete zu dem Heiligen und dieser erweckte 
das Kind. 

Diese Vorgänge hat der Künstler mit geschickter Ökonomie 
in ein Bild vereinigt. Er zeigt uns ein doppelgeschossiges Haus, 
das rechts bis an die vordere Bildfläche reicht, links, wo es zu- 
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rückspringt, führt eine Treppe empor, erst frei axusteigend, dana 
nach rechts längs der hinteren Hauswand umbiegend, zu der 
Loggia des obern Stockwerkes. Dort sitzt der Gastgeber mit 
den Klerikern zu Tisch beim üsen und angeregter Unterhaltang. 
Der aufwartende Bursche blickt sich plötzlich nach der Türe um, 
von der der Knabe ängstlich mit ausgestreckten Armen ein Brot 
hinhält. Doch der Teufel als Pilger mit Riesenfittig^ wartet 
auf dem Absatz. Links unten sieht mau ihn dann, wie er den 
Buben ohne Erbarmen am Halse würgt. Dieser ist dann rechts 
im Schlafraum li^eud zu sehen, an seiner Seite betet die Mutter, 
kniend fleht der Vater zu dem Heiligen. Dieser erscheint links 
oben am Bildrand segnend durch die FensteröflPnung und, siehe, 
das Kind steht zum Statinen der Angehörigen auf und hebt 
dankend die Hände zu dem grossen Kinderfreand empor. 

Gewisse iypische Mängel abgerechnet, ist das ganze höchst 
bewundernswert, vor allem der Versuch für das Gastmahl im oberen 
Stock den tiefen Augenpunkt festzuhalten, ein Problem, das erst 
das folgende Jahrhundert wieder aufnimmt. 



J 



Ambrogios Madonnenbilder. 



Die Madonnen unseres Künstlers haben, wie bereits er- 
wähnt, das gemeinsam, dass sie weder beglaubigt noch datiert 
sind; dennoch hat bisher kein Zweifel über ihre Authenticität 
geherrscht. Diese ist evident. Anders steht es mit der chrono- 
logischen Einordnung; hier fehlt jeder bestimmte Anhalt, wie 
wir ihn für Pietros Schöpfungen der Art besitzen. Eine „Ent- 
wicklung" des Madonnentypes lässt sich nicht mit Sicherheit fest- 
legen. 

Den Anfang macht das Altarwerk der Sieneser-Gallerie Oi 
welches aus der Kirche des Klosters S. Petronilla stammt. Es 
ist ein sechsteiliges Polyptychon von ungewöhnlicher Zusammen- 
stellung der einzelnen Teile. In der Mitte befinden sich in drei 
spitzbogigen Tafeln die Halbfiguren der Madonna und der heiligen 
Magdalena und Dorothea, darunter eine auffallend grosse Predella 
mit der Beweinung Christi. Seitlich wird dieses G-anze einge- 
rahmt von. den zwei Johannes in voller Figur. Zu bemerken ist, 
dass das Bild viel von seiner alten Farbenpracht verloren hat 
und stumpf wirkt. 

Die Madonna. Maria, eine kräftige Erscheinung, hält stehend 
rechts auf dem Arme ihr mindestens dreijähriges Kind. Dieses 
hat das eine Armchen um den Hals' der Mutter gelegt und schmiegt 
sein Köpfchen eng an das nach rechts gewandte Gesicht der 
Mutter und starrt mit weit geöffneten Augen über den Beschauer 
hinweg* Ein Schriftband preist die Armen im Geist. 

Verglichen mit Simones Art wirkt dieser Madonnen typus 
herb und grossartig. Die Linien haben nichts einschmeichelndes, 
so besonders die auflallenden Vertikale, welche das vom Kopf bis 
zu der unter die Füsschen des Kindes haltenden Hand reichende 
Manteltuch bildet. Der Kopf ist mächtig gewölbt, Wangen und 



') Sala n No. 2 (1,47-2,27 m). 
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Kinn zeigen kräftige Bildung, währen! Nase und Mund feiner 
geformt sind. Zu den dünngeschlitzton Augen der Mutter stehen 
die fast kreisförmigen des Kindes im Kontrast. Die Pupille ist 
dunkel und wird wie von einer weissen Sichel umgeben ^). Dieser 
Blick zieht den . Beschauer mächtig an in das Bereich tiefen 
Sinnens. 

Es ist wohl keine Frage, dass Ambrogio hier den An- 
regungen seines Bruders gefolgt ist und wie auf diesen mag auf 
ihn Giovanni Pisanos Ideal eingewirkt haben. 

Zarter sind die zwei weiblichen Heiligen, die dem Kind ihre 
Huldigung bringen. Links vom Beschauer: Magdalena, nahezu 
im Profil der Mitte zugewandt, blickt sie andächtig empor. Sie 
ist scharlachen gekleidet. Vom Haupte, dessen blondes Haar in 
einen von blauem Band umwundenen Wulst gefasst ist, fällt ein 
Mantel gerade herab ; auf der Brust sieht man von Gold umstrahlt 
das Haupt des Erlösers. Die Rechte hält den Salbkrug und die 
andre ist staunend erhoben. In verwandter Haltung erscheint 
auf der andern Seite Dorothea, die hoher gewachsene Schwester 
der vorigen, in violettgrauem Gewand. Sie hat dieses vorn auf- 
genommen und hält in dem Bausche eine Fülle farbiger Blumen, 
ein Strauss davon aus Margeriten, xlnemonen und Violen bietet 
sie zart dem Christkind an. Eine wundervolle Gestalt, wie sie 
nur ein Sienese ersinnen konnte, aber auch nur Ambrogio, der 
hier einem Simone selbständig gegenüber steht. Das Grosszügige, 
das sich auch hier dem Zarten gesellt, ist ein spezifischer Zug 
unseres Künstlers ; so beachte man wieder den starken Körperbau, 
der sich besonders darin äussert, dass die Brust das Kleid zu 
heben scheint. 

Neben diesen drei Tafeln fallen die Gestalten der beiden 
Johannes etwsLS ab. 

Johannes der Evangelist ist nach der von Duccio sich her- 
leitenden Tradition als würdiger Greis mit weissem Bart dargestellt. 
Er steht ziemlich en face in rötlichgrauem Kleide und hält einen 
Adler,' der eine Scheibe mit goldumstrahltem Engelskopf packt. 



') Besonders aaf der Madonna de! latte und der „Darstellong** begegnen 
wir dergleichen Angenbildang, einem der „Kennzeichen* Ambrogios. 
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Der Blick des Evangelisten ist nach abwärts gericlitet. Charak- 
teristisch ist der Kopf mit dem stark entwickelten Hinterhaupte. 

Johannes der Täufer ist als ein Asket mit langem rötlichem 
Haupt- und Barthaar dargestellt. Ein leichtes grünes Manteltuch 
hängt lose über dem härenen Gewand, während die Beine bloss 
sind. Die Rechte weist typisch nach der Madonna hin und der 
Blick folgt der Bewegung. Ebenso traditionell ist die Schriftrolle 
mit den auf den Erlöser hinweisenden Worten. Die Landschaft, 
bei den andern Figuren fehlend, wird hier seitlich durch zwei 
hochaufragende Bäume charakterisiert. ^) 

Der erste Ton, den die Worte Ecce agnus Dei anschlagen," 
wächst an zu einem vielstimmigen Schmerzensgesang in der 
Beweimmg Christi. 

Unten am Fusse des Elreuzes liegt der Leichnam Christi 
auf einem Linnentuch, von drei heiligen Frauen gehalten. Die 
schmerzensreiche Mutter drückt das Haupt des Sohnes zum letzten 
Male an ihre Wangen, die jüngere rückwärts küsst ihm die teure 
Hand und die dritte die Füsse. Zwischen beiden steht eine altere 
und hebt mit schmerzverzerrtem Gesicht klagend die Arme seitlich 
empor. Links erscheinen noch andere Leidtragende, eine sitzende 
Frau und fünf heilige Männer, unter ihnen Johannes, gefasster 
als die andern beugen sie sich vor. Nikodemus hält das grosse Salb- 
gefäss, ein anderer trägt grosse Grabestücher, ein weiterer betet. 
Ganz rechts sitzen noch drei Frauen, die dem Kreise der Heiligen 
nicht angehören, aber still an dem Schmerze der andern teilnehmen. 
Die vordere, ein hübsches junges Wesen, halb vom Rücken gesehen, 
sitzt in anmutiger Stellung da, eine ältere verhüllt schluchzend 
ihr Antlitz zur Hälfte, während die letzte in andächtiger Stellung 
nach der Mitte blickt. 

Die Hauptgruppe um den Leichnam ist sehr bedeutend, sowohl 
im Ausdruck als in der Anordnung. Es wäre nicht zu verwundern, 
w^enn Donatello zu seinem berühmten und folgenreichen Motive 
der aufschreienden Frau hier Anregungen erhalten hätte 2). Das 
linke Drittel der Tafel wirkt dagegen etwas einförmig, was viel- 

^) Äbnlich auf Simones B. Agoslino» wo die Bänme die Silva Ilicetana an- 
denten soUen. 

•) Dnccio hat es schon, aber weniger eindringlich in der Wirkung. 
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leicht darch das schwierige Breitformat zu eatschuldigen ist. Dass 
die Ausführung sehr sorgfältig war, lässt sich noch heute erkennen, 
auch die farbige Haltung zeigt von G-eschmack. Die Landschaft 
besteht aus dem flachen Grrabhügel und einer rechts hinten an- 
steigenden Höhe, wo uns ein gut erfasster Baum und das von 
Pietro übernommene Motiv einer hinter dem Berg hervorschauenden 
Baumkrone erfreut. 

Das Altarbild io Massa Marlttima 0» offenbar das von Ghiberti 
und Vasari erwähnte, ist erst vor kurzem durch L. Petrocchis Buch 
über Massa (Firenze 1900) wieder entdeckt worden ^). Hier hat 
Ambrogio das Thema der Maesta aufgenommen und in sehr ori- 
gineller Weise variiert. Die ziemlich umfängliche ungeteilte 
Breittafel, die oben in mehreren kleinen und einem grossen mitt- 
leren Spitzbogen abschliesst, enthält in der Mitte die Himmels- 
königin auf einem Thronsitz, zu dem drei concentrische Stufen 
emporführen. Das Motiv von Mutter und Kind steht dem vor- 
her besprochenen sehr nahe, doch ist der Ernst gemildert. Die 
beiden Gresichter schmiegen sich noch enger aneinander und da 
die Blicke sich treffen, berühren sich Nase und Mund der beiden 
nahezu. Das wirkt etwas störend, und der Kopf des Kindes auf 
dem dicken Hals ist eigentlich hässlich, während das Haupt 
Marias weniger stark ausgebildet ist und mehr dem Ideal Pietros 
entspricht, an den auch das Motiv der das Kind am Leib hal- 
tenden Hand erinnert. 

Anziehender und zugleich höchst überraschend, ja dem Bude 
seinen eigentümlichen Reiz verleihend, ist die nächste Umgebung 
der Madonna. Vor allem die zehn Engel, je zwei oben zur Seite 
stehend, je drei unten neben den Stufen kniend. Es sind die 
anmutigsten Wesen mit farbigen Kränzen im Haar. Die untern 

1) Hnseo Comnnale 1,55 m hoch, 2,06 m breit. 

') Petrocchi bringt pag. 84 das Werk mit eioer Deliberazione del grau Con* 
siglio della Gredenza Yom 8. Januar 1316 (st. mod.), welche sich mit .der Deckung 
der Kosten ftlr eine Madonna der Kathedrale beftisst, in Zusammenhang. Mir 
scheint dies irrig zu sein. Erstens wird Ambro gios Name in dem Dokument 
(Arch. di State di Siena) nicht genannt, zweitens stammt das Bild nicht ans dem 
Dom, sondern ans dem Angnstinerconvent (passö nel convento degli Agostiniani 
ist nur eine Vermntang) nnd drittens passt der Stil des Werkes nicht zum Jahre 
1316, abgesehen davon, dass der Künstler damals vermutlich noch ein Knabe war. 
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matrizieren, die ein^ spielea auf Aer Vicda, der Harfe und Man- 
dolioe, die andern schwenken Weihrauchgefässe; der ist ganz in 
sein Spiei vertieft, jaier Wickt dehwärmerisch empor, während 
von den obern ^eich&lls symmetrisch angeordneten zwei die 
EissttQL halten, die andern aber Blumen werfen. Alle diese Motive 
sind in Siena neu, auf keiner der berühmten Maestä erschallt 
Musik, die stille Assistenz der Engel wird höchstens durch An- 
bieten von Blumenschalen belebt. 

Nicht umsonst sind die Stufen des Thrones hoch und farbig 
unterschieden, sitzen doch auf ihnen 3 Schwestern, die Theologalr 
iugenden. Auf der weissen unten rechts sieht man Mdes in Be- 
trachtung eines doppelgewölbten Spiegels mit 2 Gesichtern *) ver- 
sunken, links auf der mittlem grünen Spes mit einem lilienum- 
wachsenen Turm, der die Krone des Lebens trägt und in der 
Mitte auf der obersten und roten Stufe Caritctg in zartem rötlich- 
gelbem Gewand, Speer und Flamme haltend, wie in der Sala 
deJla Pace. 

Man wäre geneigt, das ungewöhnliche Erscheinen der Tu- 
genden in der Nähe der Madonna auf das Programm eines ge- 
lehrten Augustiners zurückzuführen, wüssten wir nioht, dass Am^ 
brogio in Siena eine nostra donna con quelle virtü oardinali ecc, 
(siehe pag. 19) gemalt habe. 

Der Uauptgruppe schliessen sich zu beiden Seiten zahllose 
keilige Männer und Frauen (etwa 50) in Reihen geordnet an. 
Man erkennt zu oberst die Männer des alten Bundes, dann die 
^Evangelisten und-Bekenner des Urchristentums, und schliesslich 
verschiedene Heilige der neuern Zeit, darunter S. Cerbone, den 
Patron der Stadt mit seinem Abzeichen, den Gänsen. Abgesehen 
von einzelnen guten Köpfen wirkt die heilige Schar etwas mo- 
noton, indem fast alle Gestalten den Bück empor zur Madonna 
richten. Man hat den Eindruck der Ermüdung und möchte an 
Mithilfe eines Schülers denken, wenn nicht Köpfe, wie die des 
Paulus und Johannes des Ev., ganz im Stile unseres Künstlers 
wären. Im Kolorit dominiert, wie ausnahmslos bei Ambrogio die 
w^arme Skala, besonders das Rot in seinen verschiedenen Nuancen. 

^) Sie bedeuten wohl Lex vetas und ftovft nacli Asftlogie des Hedaillons 
unter Simones Maesla. 
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Jedenfalls gehört das Altarwerk einer früheren Epoche im Leben 
unseres Künstlers an, am nächsten stehen ihm die 4 Tafeln der 
Bomopera und die kleine Madonna der Sieneser G-allerie. 

Den eben besprochenen Altarwerken ist im Motiv nahe ver- 
Oh;^ wandt, etwa eine mittlere Stellung einnehmend, die Madonna 
^Vp%. in der Kirche der Abbazia di 8. Eugenio *) bei Siena. Das Bild ist 
^ schlecht zu sehen, doch ist die Benennung, die ihm bisher ge- 
geben wurde, richtig. In den letzten Jahren ist es offenbar stark 
aufgefrischt worden, es leuchtet heute in Farben, während noch 
Cavalcaselle es als sehr verdorben bezeichnet. Auch hier haben 
wir die Madonna in Halbfigur nach rechts gewandt. Das Kind 
in einem kirschroten Kleidchen mit Strümpfen und Schuhen (ob 
alt ?) umhalst die Mutter zärtlich und drückt sein Gesicht an das 
ihre. Maria trägt das gewohnte blaue Manteltuch über brokatnem 
Untergewand, das ein Gürtel zusammenfasst. Näheres lässt sich 
über das Bild nicht mehr aussagen. 

Das Madonnenfresko in der Loggia des Palazzo della RepuBfica 
zu Siena ist leider sehr verdorben und offenbar nur der Rest 
eines umfangreichen Werkes. War dieses die nostra donna con 
quelle virtu cardinali vom Jahre 1340, welches der alte Chronist 
erwähnt? Von den allegorischen Figuren i«t allerdings nichts zu 
sehen. Übrig geblieben ist die auf einer breiten Bank thronende 
Madonna, die auf ihr sitzendes Kind herabblickt und ihm eine 
Kugel mit nicht mehr deutbarer Figur darauf zum Segen hinhält. 
Ob zu Füssen Marias wirklich eine Gestalt lag, die man noch 
schwach zu erkennen meint, entzieht sich der Beurteilung. Gegen 
das Datum 1340 würde der mächtig gebildete Kopf der Madonna 
nicht sprechen, höchstens einige Archaismen wie in den Heiligen- 
scheinen und der Gewandung. 

Die kleine Madonna mit Heiligen und Engeln in der Sie- 
neser-Gallerie ^) unterscheidet sich von den bisher betrachteten 
schon in den Dimensionen. Es ist ein Hausandachtsbild, das ur- 
sprünglich in spitzem Kleeblattbogen schloss, jetzt aber oben 
stark verkürzt ist. Sonst ist es gut erhalten. 



1; Kapelle links vom Chor. 0,72—0,51 m. 
«) Sala II No. 9. 
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Hier schliesst sieh der Künstler an einen Typus an, der 
uns von Pietro her wohl bekannt ist. Die Madonna sitzt auf einer 
mit Kissen und Stoif behangenen Bank, die durch zwei halbrunde 
Marmorstufen erhöht ist. Die Thronlehne fehlt, aber A^mbrogio 
hat es sich nicht nehmen, rückwärts je drei liebliche goldschim- 
mernde Engel herabblicken zu lassen auf die schöne Hauptgruppe 
der thronenden Himmelskönigin, deren brokatgeschmücktes Kind 
rechts sitzt und sich mit einem Spruchband beschäftigt. Neben 
der Bank stehen zwei weibliche Heilige, links Dorothea, die sich 
von ihrer Namensschwester (auf 11 2) durch die Fagestellung und 
die Krone unterscheidet, im Typus gleicht sie auffallend den alle- 
gorischen Frauengestalten des Sala della Pace. Katharina, auf 
der anderen Seite, ist ihr nicht ebenbürtig. Das gilt auch von 
den vier heiligen Greisen (zwei Päpste und zwei Bischöfe), die 
Tinten knien und emporblicken. Der Hauptreiz des Bildes liegt 
wohl in seiner leuchtenden Farbenpracht, in der ein feuriges Rot 
dominiert und zusammen mit andersfarbigen Gewändern, Decken, 
der schönen Blümenvase iin Vordergrund und dem schimmernden 
Gold einen freudig festlichen Klang gibt. — Das Altertümliche 
in der Anordnung, sowie gewisse Mängel der Zeichnung lassen 
auf eine frühe Entstehungszeit schliessen, dies zu sagen, fehlt in- 
des sicheres Vergleichsmaterial. ^) 

An den Schluss möge Ambrogios berühmtestes und schönstes 
Marienbild kommen : die Madonna del latte in S. Francesco zu Sienä. 
Das Werk hängt heute in einem an den • rechten Krouzarm der 
Kirche anstossenden Raum, der Capeila del Seminario und wird 
unter Glas als ein kostbares Kleinod' verwahrt. Es ist eine Tafel 
von spitzgiebligem Abschlüsse), die Figuren sind etwas unter 
Lebensgrösse. Die Erhaltung ist dem Anscheine nach sehr gut. 

Maria, eine schöne Erscheinung in mittleren Jahren, nahezu 
Dreiviertelfigur, steht dem Beschauer zugewandt und trägt quer 
ihr stattliches Kind. Dieses hat die Muttörbrust mit beiden 
Händen ergriffen und saugt begierig die dargebotene Nahrung. 
Gross ist sein "Wohlbehagen auch daran erkenntlich, dass das eine 

1) Berenson: The Central Italian Paintcrs p. 149 gibt das Jahr 1326 an. 
Sin Anhalt für diese Datierung fehlt meines Wissens. 

2) Ca. 0.90-0,45 m. 
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blosse dioke Beinchen sich gegen den Arm der Mutter Btemmt. 
Doch da ist ein Zuschauer gekommen, den es mit groaseo Augen 
anblickt, ohne sich weiter stören zu lassen. Ein Motiv von ent- 
zückender Natürlichkeit. Natürlich ist auch, dass das Kind fast 
unbekleidet ist und nur unten und seitlich ein wenig von ei&6ii 
Linnen umgeben ist. Beseeligt sieht die Mutter herab aaf ditö 
blühende Eind. Ihre Kleidung besteht aus einem feoes^roten 
Armeigewand und einem blauen Mantel, der wie gewöhnlich ftbi^ 
den Kopf gezogen ist. Dazu kommt noch ein weisses, weit in 
die Stirn reichendes weisses Kopftuch, dessen eines Ende die eut- 
blösste Brust halb verdeckt, während das andere wulstartig n- 
sammengedreht quer über bis zur entgegengesetzten Schulter ge- 
legt ist. Thode ^) hat diesem Bilde mit Recht eine sehr bedeu- 
tende Stellung innerhalb der italienischen Malerei zuerkannt. 
Das Motiv hat Ambrogio freilich nicht entdeckt ; die Kunst kennt 
es schon in dunklen Zeiten 2), auch in Siena *) lässt es sich früher 
nachweisen. Unser Künstler geht aber weit hinaus über alle Vor- 
gänger, er gibt das „Ewig-Natürliche" mit solcher Liebengwürdig- 
keit, dass diese Darstellung kaum wieder übertroflfen worden ist *). 
Sie ist die ebenbürtige Verbildlichung der schönen Veree Jaco- 
pones^), die das höchste Mutterglück verherrlichen. Angesichts 
dieser Schöpfung fragt man sich, wie so oft bei Ambrogio : Wes- 
halb war es den Sienesen nicht vergönnt, auf solchen Bahnen 
weiteirzuschreiten ? 

Das Bild in eine bestimmte Zeit zu versetzen, fällt wieder- 
um nicht leicht. Jedenfalls zeigt es die volle Meisterschaft, die 
sich vor allem auch in der vortrefflichen Zeichnung des Kindes 
und dem flüssigen malerischen Vortrage bekundet. Es sei noch 
aut ein Mittel hingewiesen, wodurch die Gruppe, trotz des Gold- 
grundes, Relief erhalt. Längs des Innern Bildrandes läuft ein 

^) Franz von Assisi, pag. 468 fl. 

^) Abgesehen von dem altchristlichen Wandgemälde der PrigciUakatakomlMm 
in Rom; Broncethüren von BaveUo; Fassade voBt S. Maria in Trastevere» Rom; 
PortaUnnette des Domes za Assisi. 

3) Daccio: Abbazia di S. Engenio, Lippo Memmi: Berlin. 

*) Im Cinquecento erinnert die lionardeske Madonna Litta in Petersburg, 
wohl die reifste LOsong des Thema, anfallend an nnser BUd. 

6) Thode a. a. 0., pag. 470. 
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dunkler Ornamentstreifen ; über diesen greifen oben der Heiligen- 
schein, rechts und links Arme und Gewandung über, was die 
leichte Loslösung der Figuren vom Bildgrunde vortäuscht. 

Die eben besprochenen sechs Werke geben kein sehr ein- 
heitliches Bild von dem, was Ambrogio auf dem Gebiet der Ma- 
donnendarstellung erreicht hat. Bei Pietro konnten zwei durch- 
gehende Haupttypen festgestellt werden, bei dem Jüngern Bruder 
geht das angesichts der wenigen erhaltenen Bilder nicht so leicht 
an. Indes darf man, seit dem Wiederauftauchen der Massetaner 
Taieij die enge Aneinanderschmiegung von Mutter and Kind — 
es kommt somit dreimal vor — als ein Lieblingsthema des Künstlers 
ansehen. Er fand es weder bei seinem Bruder, noch bei Simone 
vor und scheint es einem, merkwürdigerweise schon im Dupento ^) 
vereinzelt bekannten Motiv nachgebildet zu haben. Später kehrt 
es "bei Donatello, den „Thonbildnern" und Raphael wieder; die 
Möglichkeit eines Causalnexus ist nicht ganz ausgeschlossen. 

Allen sechs Werken ist aber gemeinsam, dass M^-ria ihren 
Blick immer dem Kinde und nie dem Beschauer zuwendet. Da- 
durch erhält die Madonna oft etwß,s Stolzes, Zurückhaltendes 
(Mad. der Loggia und die beiden der Gallerie in Siena), das ihr 
bei Pietro fehlt; dagegen strahlt der Blick in dem ßüde von 
S. Francesco die zarteste Mutterliebe aus* 



.^) BerlingliieriB Diptychon in der Florentiner Akademie, nnd ein Bild in 
Berlin Ho. 659 (Phot. Hanfstängl). 



Vereinzelte Werke. 



In dieser Abteilung mögen verschiedene kleine Arbeiten 
zur Besprechung kommen, die weder bezeichnet noch datiert sind, 
aber ihre Zugehörigkeit zum Werke Ambrogios deutlich verraten. 

Zunächst: Vier Tafeln der Domopera in Siena, No. 69—72. 
Ursprünglich bildeten sie mit einem verschollenen Mittelstück, 
einer Maria mit dem Kind, ein Ganzes. Die Tafeln sind innen 
spitzbogig, aussen spitzgieblig geschlossen und enthalten je eine 
Heiligengestalt in Halbfigur und darüber in einem Dreipass Brust- 
bilder von männlichen Heiligen. Alle acht sind der Mitte zuge- 
wandt in adorierender Stellung. Leider ist die Erhaltung sehr 
schlecht. 

Die Tafeln enthalten auf der linken Seite: 

1. Benedict (?) im Mönchsgewand, die linke Hand an der 
Brust, die andere hält den Krummsiab. Oben Petrus. 

2. Katherina, in schön gesticktem Mantelkleid, ihre gekreuzten 
Hilnde halten vor der Brust ein Buch. Das blonde Haar ziert 
eine Krone; der Blick ist leicht emporgerichtet. Die feine und 
zarte Gestalt gehört zum Besten. Oben: ein Evangelist, sein 
Blick nach aufwärts lässt vermuten, dass über der Madonna noch 
eine Darstellung: Kreuzigung oder Verkündigung befand. 

Auf der rechten Seite: 

3. Innen Magdalena; ihr stark geneigtes Gesicht wird von 
einem roten Manteltuch eingerahmt. Vor sich hält sie das Salb- 
gefäss. Die Gestalt ist eher schlank, wie auch Katherina weniger 
voll entwickelt erscheint, als man es bei dem Künstler gewohnt. 
Oben der Täufer, im Blick dem Evangelisten auf No. 2 ent- 
sprechend. 

4. Franciscus, bärtiger Typus, nach der Mitte gewandt und 
anbetend. Vor der Seitenwundo flattert ein Seraph. Die Gestalt 
wirkt etwas nüchtern und zu korrekt. Oben Paulus, schwarz- 
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bärtig, mit gekrümmter Nase und kaUem Haupt, hält das Schwert 
streng vor sich. 

Als Ganzes gehören diese Bilder nicht zum Bedeutendsten, 
doch verdienen sie wegen den zwei weiblichen Heiligen Beachtung. 
Es wäre möglich, dass hier ein Schüler mitgearbeitet hat, wenig- 
stens in den Medaillons, oder man nimmt diese als Budimonte 
älterer Kunst und versetzt die Tafeln in eine frühere Zeit, wo- 
für die nicht ganz volle Entwicklung der Hauptfiguren sprechen 
würde. 

Hieran lassen sich vier Einzelheilige der Sienesen-Gallerie, je 
zwei zusammengehörig, angliedern. 

Zuerst die zwei in Sala IE No. 34 und 36^), Beide enthalten 
Brustbilder in halber Lebensgrösse. 

34. Antonius Eremita, ein freundlicher, alter Mann mit 
langem gewelltem Graubart, und halbkahlem Schädel. Ein grau- 
rotes Eremitengewand kleidet ihn. Die Hände ruhen auf dem 
typischen Krückstock. 

36. S. Maximinus, ein Bischof in prächtigem dunkelrotem 
Pluviale und mit goldener Schliesse. Der Blick sucht den Beschauer. 

Bisher unbeachtet geblieben sind die zwei andern Tafeln. 
Sie hängen im 1. Saal unter No. 52 und 53. Es sind Reste eines 
Altarwerkes, innen durch zwei sich kreuzende Bogen und aussen 
in Trapezform abgeschlossen. Die Halbfiguren der Heiligen haben 
nahezu Lebensgrösse. 

53. Johannes Baptista, in Vordersicht, eine wildasketische 
und ungepflegte Gestalt. Über das Kleid aus Kamelhaar fällt 
von den Schultern ein grünes, an der Brust zusammengehaltenes 
Tuch. Die Rechte hält von oben den Rotulus, die Linke- dagegen 
schüttet die Taufschale aus, eine ikonographische Anomalie. In 
dem Fünfeck oben ein betender Engel, vielleicht Abzeichen des 
Matthäus. 

52. S. Paulus in energischer Profilstellung nach links. Die 
Gesichtslinie wird durch einen schwarzen Spitzbart verschärft 
Der Kopf ist hoch, mit steiler Stirn, die in den kahlen Schädel 
übergeht, an dem ein starkes Hinterhaupt charakteristisch ist. 



^) Vom Katalog zugewiesen, ebenso bei Berenson. 
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Der linke Arm, durch den straft angezogenen Mantel verdeckt, 
hält das Schwort wie zum Kampf bereit. Mit der Hand wetzt 
der Apostel anscheinend die Feder. — Oben der L3We des Markus. 
Auf Ambrogio fBhrt bei diesen Bildiern vor allem ein Ver- 
gleich mit den zwei Johannes auf dorn grossen Altai*werk 112, 
die Täufergestalten berühren sich sehr nahe und Paulus vergleicht 
sich gut mit dem Evangelisten, mit dem in Massa und anch mit 
dem Medaillon über dem Franciskus des Dömopera. Bedenken 
erwecken könnten höchstens die etwas kühnen, ungewohnten Motiv«. 



k 



Predellentafeih des Yaticansl. 



Im Schranke C dbs christlichen Museum hängen (No. 6 — 13) 
acht kleine Tafeln (ca. 0,24—0,30 m), welche seit Crowe ü. Caval- 
caselle ^) in den Kreis der Lorenzetti einbezogen worden sind und 
zwar Würde Pietro als Urheber genannt, worin TÜode 2) zu folgen 
scheint. Nach meiner Überzeugung hat Berenson sie richtiger 
dem Ambrogio zugeteilt. Der erschwerte Zutritt zu der Samm- 
lung und die schlechte Beleuchtung, in der einzelne Tafeln hängen, 
erklären die Meinungsverschiedenheit. 

6. Steinigung des Stephanus (?). Der Heilige ist rechts nieder- 
gestürzt, links holen zwei junge Leute zum Wurf aus, hinter 
ihnen die Ältesten des Volkes. 

7. Traum eines Heiligen. Dieser, ein Mönch, ruht auf rotem 
Pfühl, ein andereT seines Ordens kommt hereingeflogen. 

8. Begräbnis von vier Heiligen. Diese liegen rechts neben- 
einander aufgebahrt. Zwei Totengräber schaufeln Erde aus. 
Links drängt sich eine Schar von Geistlichen und Weltlichen. 

10. Ein Heiliger kniet vor einem andern, der rechts thront. 
Links unter der Türe ein braungekleideter Mönch. 

9. Orabtragung eines Heiligen, Der Zug bewegt sich nach 
rechts. Vor der von Diakonen getragenen Bahre schreiten zwei 
Bischöfe und drei niedere Geistliche. Zugegen noch ein weiss- 
gekleideter Mönch mit Heiligenschein. 

11. Begräbnis eines Diakonen (vielleicht des Stephanus). Die 
Szene spielt unter einem vorn offenen, rückwärts polygonal ab- 
schliessenden Bau. Es ist der letzte Moment vor dem Herab- 
lassen des Körpers. Zu ihm neigt sich ein Genosse herab. An 
der Feier'nehmen drei Kardinäle, Bischöfe und Volk in reichen 
Trachten teil. Links wird eine Frau vom Dämon befreit. 



') III 198. 

2) Repeitormm 1888. 
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12. Oräbtragung eines andern Heiligen. In der Anordnung 
No. 9 verwandt. Psalmodierende Diakonen schreiten voran und 
zahlreiche höhere Greistliche begleiten den Zug. 

13. Verehrung eines Heüigengrabes. In dreigeteilter Halle 
wird die Area von Leuten in heissem Gebet umkniet, darunter 
ein Bettler und eine Frau, die das Grab küsst, Szenen,^ die sich 
noch heute alltäglich im Santo zu Padua abspielen. In den 
Seitenräumen stehen Priester und Bürgersleute im Gespräch, an- 
scheinend erfreut über den Grabeskult. 

Auf Ambrogio führt bei dieser Serie, deren Deutung im 
Einzelnen mir nicht geglückt ist, ein Vergleich mit den Nikolaus- 
predellen, an die sie freilich nicht heranreicht. Besonders ver- 
wandt ist die Volksmenge auf No. 8 mit der des „Getreide- 
wunders". Es sind die gleichen schlanken Gestalten mit langen 
Köpfen, auch die morgenländischen der Franziskanerfresken in 
Siena kehren hier wieder. Die farbige Wirkung ist weniger an- 
genehm, vor allem stört die Zusammenstellung von hellem Blau, 
grün und zinnober. Sie ist ungewöhnlich bei einem Sienesen und 
ist vielleicht auf die Restauration zurückzuführen. Jedenfalls 
gehören die Bilder einer frühen Entwicklungsstufe an. 



Die Fresken der Sala della Face. 






Der Brauch, Ratshäuser, Greriehtsstuben und andere öffent- 
liche Gebäude mit lehrhaften Historien und Allegorien zu 
schmücken, ist uns im Norden wohlvertraut. Es sei an die Werke 
Rogiers van der Weyden, des Dirc Bouts und des jüngeren 
Holbein erinnert. Ja schon im 14. Jahrhundert sind solche Dar- 
stellungen gebräuchlich gewesen, so z. B. ausdrücklich für Nürn- 
berg durch den Chronisten Meisterlin bezeugt ^). Aber auch in 
Italien scheint dies Genre verbreitet gewesen zu sein, verbreiteter 
als man nach den erhaltenen Werken annehmen mochte. Von 
diesen letzteren sind weitaus die wichtigsten die Malereien in den 
Ratshäusern von Siena und S. Gimignano. Allbekannt sind die 
beiden Maestäbilder der Simone und Lippo, die indes keinen spe- 
zifisch allegorischen Charakter haben. Das Lehrhafte besteht 
höchstens in den Worten: Diligite iustitiam qui iudicatis terram 
(Anfangswort des Lib. Sapientiae Salomonis), die das Christkind 
auf einem Zettel hält oder ist in die Medaillons der Umrahmung 
verwiesen. Hiervon unterscheiden sich die Fresken der Sala 
della Pace bedeutend, indem sie ein Genre vertreten, das etwa 
als comuncde Allegorie zu bezeichnen wäre. Darstellungen dieser 
Art hat die Forschung der letzten Jahre auch für Florenz und 
Padua nachweisen können. Anknüpfend an Ghibertis und Vasaris 
kurze Notizen über Giottos „comune rubato", welches er nach 
Analogie eines Reliefs am Grabmal Tarlati zu Arezzo rekonstru- 
iert, hat S. Morpurgo^) eine ganze Reihe von Fresken in den Palazzo 
del Podestä und dei Priori zu Florenz nachweisen können, indem 
er mehrere Sonette trecentistischer Dichter, wie Antonio Puccis, 
auf bildliche Darstellungen didaktischer Natur bezog. Schon vor 



^) Thode, die Maler schiile von Nürnberg p. 9. 

') Un atfresco perdato di Oiotto nel Palazzo del Podestä di Firenze. 
Firenxe 1897. Per Nozze Snpino-Finzi, 
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ihm hatte J. v. Schlosser^) die Unterschrift eines untergegangenen 
Bildes der Sala della Ragione in Padua nach den Aufzeichnun- 
gen H. Schedels mitgeteilt. Sie lautete: 

Dicit comune seu comunitas: 

Sic me dilacerat sie me omne genus cruentat 

Heu nulla hos pietas, nulla hos dementia temptat. 

Diese Zeilen erlauben es auch, dieses Fresko gleich dem Giottos 
nach Analogie des Aretiner Reliefs, auf die Gemeinde, repräsentiert 
durch einen thronenden, bärtigen Alten, der von mehreren Leuten an- 
gefallen und beraubt wird, zu rekonstruieren. Weiteres über dies 
Thema hat der auf dem Gebiete so wohl bewanderte Forscher nicht 
eruieren können. Auch mir ist es nicht gelungen, über Morpurgo 
hinaus wesentlich Neues zu finden, doch genügt das bisher Bei- 
gebrachte, um darauf hinzuweisen, dass Ambrogio Lorenzettis 
Fresken, die uns hier beschäftigen, nicht ganz isoliert dastehen. 

Es ist meines Wissens noch nicht der Versuch gemacht 
worden, die'Malereien im Säle des Friedens mit bestimmten zeit- 
lichen Ereignissen in Zusammenhang zu bringen. Wer die Ge- 
schichte der italienischen Städterepubliken kennt, weiss, dass es fast in 
jedem Jahrzehnt von Nöten war, mahnend an die Folgen eines 
schlechten oder guten Regimentes zu erinnern. Die Sieneser 
Chroniken und Urkunden schweigen über den näheren Anlass zu 
dem Auftrag an Ambrogio Lorenzetti, doch bezeugen erstere, dass 
das Jahr 1338 zu den glücklichsten unter dem strengen, aber 
guten Regimente der Nove gehörte 2). Es herrschte allenthalben 
in der Stadt Überfluss, auch in der Staatskasse, so dass man den 
Neubau des Domes^) beschliessen konnte, der dann freilich nur zu 
einer herrlichen Ruine gedieh. Alte Feindschaften wurden 
beigelegt, so die jahrzehntlange blutige Zwietracht zwischen den 
Familien Salimbeni und Tolomei, was in feierlicher Sitzung des 
grossen Rates geschah, di che tutta la cittä prese grandissimo 



^) Jahrbuch der knnsthistorischen Sammlungen des aUerhOchsten Kaiser- 
hauses 1896, p. 79. 

2) Angelo Tora a. a. 0. Tom. IV, p. 1213 sagt : La citti di Siena era in 
questo tempo in pacifico e grande stato e felicitä, et le pecunie erano abondanti 
per le piü persone. 

») Nach Tura p. 1211. 
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contento^). Diese glücklichen Zeiten konnten dem Gedächtnis 
wohl kaum schöner bewahrt bleiben als in Anibrogios Gestalt 
des Friedens. 

Das gute Regiment 

Dieses Fresko nimmt die dem Fenster gegenüberliegende 
Schmalwand des länglichen Raumes ein, beginnt etwa in Kopfes- 
höhe — den Ornamentstreifen eingerechnet und reicht bis an 

die Decke. Die Erhaltung ist nicht glänzend, an verschiedenen 
Stellen fehlen Stücke, die durch Verputz ersetzt sind, ausserdem 
sind später links und rechts zwei Türen eingebrochen worden. 
Zum Glück sind die fehlenden Stücke an weniger belangreichen 
Stellen, so besonders bei der Gruppe der Übeltäter rechts, bedauer- 
licher ist die Beschädigung am Hinterhaupte der Concordia. 

Im Gegensatz zu den Malereien an den Längswänden hat 
Ambrogio in diesem Fresko auf eine nähere Angabe des Örtlichen 
verzichtet, was bei dem allegorischen Charakter des Werkes indes 
begreiflich ist. Die Szene gliedert sich in zwei Stufen. Rück- 
wärts erhebt sich eine grosse Tribüne, auf der die Hauptallegorien 
angeordnet erscheinen. Uns beschäftigen zunächst die zwei Drittel 
rechts der obern Abteilung. Dort steht eine mächtige sophaartige 
Bank, die reich mit schwerem grossgemustertem Stoffe behangen 
ist. In der Mitte erhebt sie sich zu einer Art Thron. Auf diesem 
sitzt in grösseren Körperdimensionen die Personifikation der 
Gemeinde, Tl comnne, ein älterer, aber rüstiger Mann in einem 
prächtigen lichten Mantel, den edelsteinbesetzte Borten zieren. 
Das Haupt, mit einem roten Barett bedeckt, ist streng geradeaus 
gerichtet und ebenso streng und unerbittlich wirken das Szepter, 
das die Rechte festhält, und eine Scheibe ^) oder Kugel auf der 
andern Seite. Zur Seite des Kopfes liest man die Buchstaben 
C. S. C. C. V., was man deuten kann als Civitas Senensis cum 
civilibus virtutibus ^), welche die Figur zur Genüge erklären ; aber 

») Malavolti : IIa parte lib. V fol. 98 berichtet dies unter 1337 ; Tizio 
anter 1338 : Face interea celebrata inter Tolomeos, Malavoltos atqae Salimbenes etc. 

^) Auf dieser erkannte noch Milanesi Yasari I 529 eine Madonna mit zwei 
ESngeln und die umlaufenden Worte : Salvet VirgoSenam veterem quam signat amenam- 

») So Milanesi a. a. 0.; Cr. u. Cav. in 216 lesen C. S. C. V. = Civitas 
Senensis Civitas Virginis, doch übersehen sie das diitte C. 
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^ auch ohne sie hat der Künstler den Inbegriff eines unerschütter- 

? liehen und gerechten Regimentes deutlich verbildlicht. Dem Sinne 

^ der Zeit entsprechend musste dieser G-edanke noch weiter erläutert 

werden durch andere Allegorien. Die höhere Weihe erhält die 
Gemeinde zunächst durch die Theologaltugenden, kleine, um das 
Haupt der Commune schwebende Halbfiguren : links Fides, demütig 
gesenkten Blickes das Kreuz über den Schultern haltend, rechts 
SpeSj freudig emporblickend zu dem Haupte Christi, das oben in 
den Wolken erscheint. In der Mitte schwebt Caritas, die man 
auf den ersten Blick eher für Amor halten würde, wie ihn die 
Dichter jener Zeit schildern: eine nur mit einem durchsichtigen 
Schleier verhüllte weibliche Gestalt, einen Speer und eine Flamme 
haltend. Merkwürdig ist der starre Blick und die flatternde 
Haarmähne. Offenbar ist Ambrogio durch seine Beschäftigung 
mit den philosophischen Dichtern seiner Zeit zu dieser von dem 
Typischen abweichenden Gestaltung gekommen. 

Zu Seiten des Gemeinderepräsentanten sitzen gleichmässig ver- 
teilt sechs weibliche Gestalten, sie sind die mehr weltliche Ergänzung 
zu den vorigen, die Kardinaltugenden, die aber auch ihrerseits 
Beziehungen zu den Himmelsspbären haben. Von rechts nach 
links gehend sind es die folgenden: 

Justitia, eine feine, aber energische Mädchengestalt; leicht- 
gewelltes Haar umrahmt das aus der Front abweichende Haupt, 
das ebenso wie bei den vier folgenden eine K^one bedeckt. Die 
Bechte hält ein starkes Schwert auf dem abgetrennten Kopfe 
eines Übeltäters, dessen Krone die andere Hand abgenommen hat. 
Man könnte denken, dass der um jene Zeiten aufkommende Satz 
von der Volkssouveränität i), die auch den Grossen der Erde 
gegenüber ihr Recht wahrt, hier eingewirkt hat. • 

Zierlicher und dem Ideal Simones nahestehend ist die sittsame 
Temperantia, Mit Sorgfalt hat sie ihr Haar zu Zöpfen geflochten, 
die an dem länglichen Gesichte herabhängen. Sie hält eine Sanduhr, 
deren Ablaufen sie mit dem Auge verfolgt und dem Beschauer 
durch Fingerzeig mahnend demonstriert. 



^) Marsilios Defensor Pacis erschien etira 1328. 
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Magnanimita8^)j die „schenkende Tugend" ist in einen, an 
der Brust zusammengehaltenen weissen Mantel gekleidet. Auf dem 
Schosse trägt sie eine grosse Schale gemünzten Goldes, mit der 
Rechten aber eine Krone. Der Blick ist geradeaus in die Ferne 
gerichtet. Die Rechte soll nicht wissen, was die Linke gibt. 

Unter den sechs Schwestern ist nur eine alt, die vielerfahrene 
jPrudentia; ihr Haupt ist etwas nach der Zentralfigur zugewandt 
und trägt ein weisses Witwentuch. Sie weist auf eine sektor- 
förmige, durch drei konzentrische farbige Streifen gegliederte 
Platte. Eine Inschrift erklärt, dass hier die drei Zeitformen: 
Preteritum, Presens, Futurum dargestellt sind 2). 

Die Nachbarin würde man trotz Schild, kleiner Säule und 
Stachelkrone kaum als Forütudo erkennen; so wenig passt ihr 
schönes sinnendes Antlitz und das kostbare Kleid zu ihrem strengen 
Amt. Ein Wunder ist es freilich nicht, sie darf feiern in der 
Nähe des Friedens. 

Der Fax ist eine besondere Stellung eingeräumt, wie sie sich 
auch äusserlich von ihren Schwestern, die nur um ihrer willen zu 
existieren scheinen, unterscheidet. Sie ruht aus, während die 
andern wachen. So sitzt sie denn angelehnt auf weiche Polster 
und stützt ihr Haupt. Ein leichtes weisses Gewand umfliesst ihre 
Glieder, Olivenblätter schmücken das blonde Flechtenhaar. Ihre 
Hand hält den Ölzweig des Friedens und in gleichmässigen Atem- 
zügen geniesst sie ihr hohes Glück, „vaga della sua bellezza". 

„Sind's Träume^ sind's Erinnerungen? 
Schon einmal warst du so beglückt." 

Man hat bei dieser herrlichen Gestalt an Einwirkungen an- 
tiker Skulptur gedacht. In der Tat ist ja der Unterschied in der 
Gewandung von jenen der anderen Tugenden auffallend; doch 
meine ich, dass höchstens eine allgemeine Reminiszenz an eine 
sitzende Frauengestalt der Antike ^) zu erkennen ist. Das Motiv 
des aufgestützten Kopfes, wie es gerade die Pax zeigt, kommt 

^) Meines Wissens die einzige DarsteUnng dieser Tagend in der italienischen 
Kunst 

2) Matteo Frescobaldi: Pradenza fate che sia vostio guida — Che con tre 
occhi tre tempi govema. Cf. Vas. Mil. I. 530 Nota. 

8) Typns etwa der Olympias Torlonia. 
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im Altert am meines Wissens nicht vor. Gerade hier ist Ambrogio 
ganz sein eigeo, unbeengt von allegorischen Spitzfindigkeiten und 
dürfte er sein Bestes geben. 

Gesondert von der Gruppe der Comune und der Tugenden, 
aber auf der gleichen Estrade gewahren wir links noch einmal 
die Gerechtigkeit. Sie sitzt, in ein prächtiges, uns Spätgeborenen 
nicht mehr fremdeSj rotbrannes Gewand mit reichen Stickereien 
gekleidet, auf einem Thron nnd richtet ihren Blick zum Himmels- 
raum empor, während die Arme nach unten ausgestreckt sind und 
die Daumen je eine Schale der Wage berühren, welche über ihrem 
Hanpte von der Sapientia ^), der Fides ähnlich gebildet, gehalten 
wird. In den Schalen siebt man je einen Engel knien, in der 
Axisübung der Gerechtigkeit sich betätigend. Links haben wir 
die Justitia distributiva zu erkennen: Ein Bösewicht muss kiiiend 
sein Haupt dem rächenden Schwert beugen, während die andere 
Hand des Engels dem zweiten eine Krone aufsetzt oder nimmt. 
Rechts ist die Justitia commutativa, die ausgleichende Gerechtig- 
keit verbildlicht. Zwischen den beiden Knienden, einem Bürger 
und einem Edelmann, findet ein Austausch statt. Der erstere 
hält eiü Getäss mit Geld (?), in dieses greift der Engel und nimmt 
zugleich dem anderen zwei Pfeile aus der Hand. 

Um den Leib der Engel sind zwei Stricke gebunden, diese 
vereinigen sieh unten in den Händen der Concordia, die auf dem 
Pianterreno in einem Thronstuhl sitzt. Sie ist eine stark 
gebaute Erscheinung, etwa mit der Dorothea zu vergleichen. Auf 
dem Schosse hält sie einen grossen Hobel, der ihren Namen trägt. 
Man siehtj das Symbol ist älter als der Gesang des Böttchers. 
Zum Glück ist aber das Instrument nicht in Tätigkeit, vielmehr 
gibt Concordia mit entsprechender Wendung des Hauptes das 
Doppelseil einem der 24 Männer, die nach rechts zu zweit nach 
der Commune zu angeordnet stehen. Durch die Mitte der Schar 
läuft das Seil und endet in der szepterhaltenden Rechten des Ge- 
mein derepräsentanten. Die 24 Bürger sind mit Geschick individuali- 
siert, man könnte zum Teil an Bildnisse denken. RückwäjiB sind die 
Männer des Popolo minuto, dann die des Popolo grasso gekenn- 



^) D«r Spruch diligite Juititmia eto. zn Selten des Hauptes der Gerechtigkeit. 
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zeiclmet, sie werden immer reicher und modischer in der Tracht, 
unverkennbar sind auch einige eingebürgerte Edelieute. Der Zug 
hält still an einem Postament i), auf dem eine liegende Wölfin 
die blähenden Kinder der Rhea Silvia nährt. Mit keckem Be- 
hagen und in zwangloser Haltung saugen die beiden Burschen an 
den Zitzen der Nährmutter, die höchst gutmütig dem einen den 
Hacken leckt. Mehr rückwärts zu beiden Seiten des Sockels sieht 
man Reiter in kühner Fi"ontstellung und lanzenbewehrtes Fuss- 
volk zum Schutze der friedlich vereinten Gemeinde von Wider- 
sachern und Bösewichtern. Rechts knien zwei Ritter, durch das 
blonde Haar ihre nordische Herkunft verratend, und bieten der 
Commune ihr Kastell an. Hinter ihnen drängt ' sich eine Schar 
von. gräulichen Malfattori in Sträflingskleidung und mit auf dem 
Rücken gefalteten Händen. 

In grossen Lettern hat sich der Künstler als Urheber des 
Fresko genannt: 

Ambrosius Laurentii de Senis 
hie pinxit utrinque. 

In dem unteren Ornamentstreifen, dessen figürliche Dar- 
stellungen uns später noch im Zusammenhang beschäftigen werden, 
findet sich folgende erläuternde Inschrift : 2) 

Questa santa virtii ladove vegge 

Induce adunita li animi molti 

E questi acciö ricolti 

Un ben comun per lor sigror (sie) si fanno 

Lo quäl per govemar suo stato elegge 

Di non tener giammai gli occhi rivolti 

Dato splendor devolti 

Dele mrtü che torno a lui si stanno 

Per questo con triunfo allui si danno 

Censi tributi e signorie di terre 

Per questo senza guerra seguita poi ogni civile effetto 

Utile necessario e diletto. 



^) Davor erkannte Cavalcaselle laut seiner wenig genauen Abbildung eine 
beschlagene Tmhe, etwa die Staatskasse. 

*) Die versehentlich ausgelassenen unter den drei Fresken sich hinziehenden 
Inschriften sind bei Milanesi Vasari I 532 folg., vergl. Morpnrgo L'Arte 1899, 
85—87. 
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Diese Verse beziehen sich unzweifelhaft auf die Grerechtig- 
keit und bedürfen kaum einer Erläuterung. 

Die nähern Quellen zu dieser merkwürdigen Darstellung 
anzugeben, ist nicht möglich. Mit einem Hinweis auf Aristoteles 
ist nicht viel geholfen, denn ein Werk, wie Brünettes grosser 
Tresor, der die ethischen und politischen Doktrinen des Peripate- 
tikers vulgarisiert, bietet gar keinen Anhaltspunkt. Ambrogio 
mag das Programm entweder selbständig oder in Gemeinschaft 
mit einem gelehrten Freunde aus Zeitanschauungen heraus, die 
indes keine zusammenfassende schriftliche Fixierung erhielten, 
entworfen haben. Ganz ohne Vorläufer steht das Fresko, was 
Einzelheiten betrifft, indes nicht da. Man erinnere sich der 
Allegorien Giottos in Padua. Dort befindet sich u. a. die „Ge- 
rechtigkeit", wie sie zwei Wagschalen hält mit je einem Engel 
darauf, einem strafenden und einem ausgleichenden. Die „beraubte 
Gemeinde" hatte ebenfalls Giotto in Florenz dargestellt, von 
einem Gegenstück einer „herrschenden Commune" erfahren wir 
nichts 1), wohl aber finden wir in Arezzo am Grabmal Tarlati 
ausser dem Comune pelato ein Comune in Signoria mit besonderer 
Bezugnahme auf den streitbaren Bischof. In der gleichen Stadt 
lässt sich auch das die Bürger einende Seil wenigstens literarisch 
nachweisen. Ser Gorello (ca. 1380) beginnt seine Reimchronik 
von Arezzo mit einer allegorischen Vision, wo es unter Anderm 
vom Comune heisst: 

Tenendo lor figliuoli ad una fune d'amor legati ecc. ^). 

Das ist aber auch alles, was bis heute dazu dienen kann, 
das Gemälde inhaltlich in einen allgemeineren Zusammenhang zu 
Stollen. 

Was den künstlerischen Gesamteindruck des Fresko anbe- 
langt, so muss man sagen, dass der Künstler den schwierigen 

^) Morpnrgo a. a. 0. 

*) Morpurgo pag. 175. Nachträglich erfahr ich, dasB im Tesoro des Brn- 
netto Latini folgende Verse sind, wo es von den Bürgern heisst: Ma tatti per 
comune, Tirassero nna fune, Di pace e di ben fare cf. Heywood and Oleott: Guide 
to Siena. Siena 1903 pag. 210 Anm. Auch des Sienese Bindo Bonichi f 1338, 
äagt in einem Elagegedicht auf die Comune vom niederen Popolanen: non tira 
Imona fune. Cf. K. Vossler in den Studien zur vergleichenden Literaturgeschichte 
Band XU, p. 154. 
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Stoff mit Geschick versucht hat zu bemeistern. Ein Giotto hätte 
die Komposition wohl straffer gelasst, Commune und Gerechtig- 
keit näher aneinander gerückt, statt zwei Angelpunkte im Bilde 
zu geben. Die sienesische Tendenz zum Zerstreuen kommt auch 
hier zum Vorschein, aber, auch andere damit verbundene Ycfrzüge. 
Wenn trotz aller, zum teil wunderlichen AUegoristik das Fresko 
den Beschauer gewinnt, so liegt das an den verschiedenen Einzel- 
gestalten. Schon als geschlossene Gruppe für sich betrachtet, 
wirkt die Justitia hochbedeutend. Sie und unter ihren Schwestern 
die unvergleichliche Pax verscheuchen alle dürren Gedanken und 
prägen sich unauslöschlich der Phantasie ein. 

Die Folgen des guten Regimentes. ^) 

Siena in Friedenszeiten, ein schöneres Thema hätte ein 
Sienese neben der Verherrlichung der Madonna keine finden 
können. Hier durfte der Künstler seinem Hang zum Erzählen 
Raum geben, keine Allegorie hemmte ihn. So führt er denn den 
Beschauer zu einem der südöstlichen Stadttore, etwa der Porta 
Pispini, wo die sich anschliessende Stadtmauer das ganze Fresko 
in zwei Hauptteile zerlegt, in die vita ciitadina und die vita agricola. 
Uns beschäftigt zunächst die erstere. 

Da zeigt sich uns die leicht nach dem Hintergrunde zu 
ansteigende Stadt, die näher gekennzeichnet ist durch den links 
oben in der Ecke auftauchenden Dom mit Kuppel und Campanile 2). 
Die zahllosen Häuser sind höchst mannigfaltig, abwechselnd 
ziegelrot und grau, dieses hoch, jenes breit; die meisten mit 
flachem Zinnenkranz, andere mib trotzigen Türmen, auch mit vor- 
springenden Obergeschossen. Vorne dehnt sich ein stattlicher 
Platz, auf den mehrere Strassen münden. Zwei Gebäudekomplexe 
teilen den Mittelplan ein und gewähren neben sich breite Durch- 
blicke. — Vor dem Palazzo zur Linken ist eben eine Kavalkade 



^) Eingehende Schilderang von Schnbring in der Zeitschrift f. bild. Kunst 
1902, 138-45. 

^) Die Fassade konnte A. bei der Ostanaicht nicht angeben. Die Anmerknng 
bei li. M. Richter „Siena^ 1901, p. 104 „Auch hier noch nicht mit der jetzigen 
Fassade . . .* ist mir unverständlich. 
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angelangt, zuvorderst eine vornehme Dame auf einem weissen 
Zelter, hinter ihr Angehörige und Diener zu Ross und zu Fuss. 
Ein Knecht hält das Pferd der Herrin und unter der Haustüre 
stehen zwei Mädchen, die von einem Ausritt zurückgekehrten zu 
begrüssen. Oder ist es gar die novella sposina, die ein Edel- 
mann heimführt? Festtäglich will es schon anmuten, wenn man 
weiter rechts zehn allerliebste Mädchen in farbigen G-ewändern 
einen entzückenden tleigen in kunstvoll verschlungenen Figuren 
auffähren sieht. Die eine schlägt ein Tambourin und siagt dazu, 
ein Paar bildet mit den Händen einen Bogen, unter dem die 
s-förmige im Tanzschritt dahinschwebende Reihe hindurch muss. 
Diese Gruppe ist von wunderbarem Rhythmus, hier feiert sienesisches 
Wesen eines seiner schönsten Feste. 

Es ist jedoch nur eine bevorzugte Minderzahl, die sich in 
der Stadt der Müsse erfreuen darf Sitzen auch noch im Erd- 
geschoss des Palastes ein paar Leute bei Becherklang und Würfel- 
spiel, so kommen Handel . und Gewerbe allenthalben zur Dar- 
stellung. So haben in dem mittleren Häuserkomplex die ver- 
schiedensten Beschäftigungen eine Unterkunft gefunden. Da sitzt 
ein Schuster im Gewölbe und verkauft einem Maultiertreiber ein 
Paar Stiefel, ein anderer Krämer preist einem tölpischen Bauer 
wieder seine Ware an. Dazwischen hält gar ein Professor seinen ge- 
spannt aufmerkenden Schülern ein schwieriges coUegium logicum. 
Links weiter im Hintergrunde sieht man Bürger Geschäfte ab- 
schliessen, ferner wie ein Kaufmann seine Bücher revidiert. Auf 
der rechten Seite sitzt ein Schneider und näht mit überschlagenen 
Beinen, vor ihm bereitet ein Weber den Stoff. Sie lassen sich 
durch das laute Treiben der zum Stadttor hereinziehenden Pack- 
esel mit deren Begleitern nicht stören. Nach vorn kommen zwei 
Bäuerinnen die Stadtmauern entlang mit ihren ländlichen Pro- 
dukten beladen, Ihnen entgegen treibt ein Hirt seine Schaf- 
herde zum Tore hin. 

All diese Dinge sind so hübsch erzählt, dass man nur un- 
gern auf gewisse Mängel, die selbst diesem so fortgeschrittenen 
Trecentokunstwerk anhaften, aufmerksam macht. Am störendsten 
wirkt der Unterschied in der Figurengrösse, die hier nicht so 
leicht entschuldbar ist wie bei der Allegorie des guten Regimentes. 
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Trotz alledem aber gibt dieser Teil des Fresko uns eia Bild vom 
alltäglichen Leben uad Treiben in Siena, wie man es sich kaum 
besser wünschen könnte. Das Architektonische ist im weiteren 
Verlauf des Trecento nie vollendeter dargestellt worden. Einzig 
Altichiero reicht vielleicht daran, aber das bunte Durcheinander 
einer Stadt hat er nicht so erfasst wie Ambrogio. Über den 
Mangel an exakter Kenntnis der Perspektive täuscht der Künstler 
geschickt hinweg, indem er an entscheidenden Stellen die Häuser 
in Vorder- oder Eckansicht gibt, welche die Fehler ausgleicht. 
Dagegen ist durchaus vermieden, was gerade der Stolz des 
kommenden Jahrhunderts war, gerade in die Tiefe führende 
Strassen darzustellen. Vielmehr sind diese immer schräg ge- 
leitet, so dass eine Häuserreihe die gegenüberliegende über- 
schneidet. Wie malerisch dieses Mittel wirkt, zeigt vor allem 
die Strasse, die von der Porta Pispina in die Tiefe führt. 

Ein Analogen für die eben besprochenen Szenen fehlt in 
der frühern und gleichzeitigen italienischen Malerei. Ambrogio 
hat hier offenbar ganz freischöpferisch gewaltet. Will man aber 
durchaus verwandten Erscheinungen nachspüren, so Hessen sich 
solche auf dem Gebiet der Literatur erweisen. Da sind es nun 
gerade zwei sienesische Dichter, Cecco Angiolieri und Folgere 
da San Grimignano, die im Gegensatz zu den hochverstiegenen 
Meistern des dolce stile nuovo ein rein weltliches Genre vertreten. 
Von d,er burlesken Art des verwilderten Bohemien hat Ambrogio 
freilich nichts, eher berührt er sich mit dem liebenswürdigen 
Schöpfer des Sonettenkranzes über die zwölf Monate, der jener nobile 
brigata di Senesi gewidmet war, über die Dante ein so herbes 
Grericht hielt. Allein schon der Umstand, dass die genannten 
Gredichte eine Art Schlaraffenleben der Reichen ausmalen, zeigt, 
dass die Stoffkreise des Dichters und des Malers sich nur zum 
Teil decken. Ein anderer Vorstellungsbereich wird uns noch 
kurz nach Besprechung der andern Hälfte des Fresko beschäftigen. 

Um das Landleben zu zeigen, führt uns Ambrogio heraus 
aus dem Stadttor in einen kleinen Weingarten, von dem man die 
iveiteste Aussicht auf die Umgebung von Siena hat. Von dem 
Tore, das die bekannte Wölfin mit den zwei Knaben schmückt, 
geht die grosse Strasse steil hinab ins Land. Drei Edelleute 
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reiten gerade hinaus zur Jagd mit Falken und Hund. Ihnen ent- 
gegen ziehen Bauern, die ihre Ware zu Markte bringen, Saum* 
tiere tragen mühsam schwere Mehlsäeke den steilen Weg hinauf, 
ein Mann treibt ein feistes Mastschwein; an den Bettler am 
Strassenrand scheint aber niemand zu denken. Der Weg mündet 
dann in der Ebene, allenthalben belebt von heimkehrenden Bauern 
und sonstigem Volk. An einer gewölbten Brücke über einem 
Bach verrengt er sich und endet schliesslich mit dem Bildrand. 
Eiae niedrige Hecke, die zur Seite der Strasse sich hinzieht, 
grenzt diese von dem reichsten Acker- und Gartenland. Zahllos 
sind die Beschäftigungen und Hantierungen allenthalben. Hier 
wird in einer Weinpflanzung der Boden aufgelockert; man sieht die 
Bestellung des Ackers vom schweren Umpflügen und vom Säen 
bis zum Mähen und Einbringen des Getreides ins Gehöft, wo im 
lustigen Takt der Dreschflegel geschwungen wird. Rücksichtslos 
huldigt da ein Gutsherr seiner Jagdlust, er reitet mitten durch 
das hohe Korn und hetzt dem Wilde nach, das die Meute aufge- 
spürt hat. Doch all dies verliert sich fast in der weit ausge- 
dehnten Landschaft. Diese besteht aus einer kleinen Ebene, um 
3 die sich eine bedeutende Anzahl jener bergähnlichen Hügel (poggi), 

\^^ wie sie gerade für Siena so charakteristisch sind, gruppieren. Jo 

näher sie der Stadt liegen, um so reicher sind sie mit Bäumen — 
in Reihen oder vereinzelt — und Weinreben bestanden, je ferner 
desto öder werden sie; nur vereinzelte Kastelle erblickt man in 
dem trostlosen Eieideland (Greta), das nach Asciano zu sich er^ 
streckt. Der Charakter des Landes im Osten der Stadt ist vor- 
trefflich erfasst, wenngleich keine Vedute im engeren Sinne ge- 
geben ist. Nur in einem Punkte erlaubte sich der Künstler eine 
bedeutende Abweichung; er brachte rechts in der Ferne einea 
See an, den man in jener Gegend ^) vergeblich suchen würde. 
Das war nun eine Anspielung, die jeder Sienese verstand, heisst 
doch das Städtchen an dem Wasser Talamone 2), das Schmerzenis- 
kind von Siena, über das Dante seinen Spott ausliess. 



^) Im Westen gab es einen solchen bei S. Leonardo al Lago, zwei Stünden 
von der Stadt entfernt. 

2) Unter 1328 berichtet Tura a. a. 0. p. 1096 von der perdita dl Talamon«^ 
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Wüssten wir es nicht schoa durch den Anblick, dass hier 
die Segnungen eines ungetrübten Friedens dargestellt sind, so 
würde uns dies eine weibliche halbnackte Flügelgestalt lehren, 
die in den Lüften schwebt. Es ist Securitas, in der einen Hand 
einen Galgen samt aufgeknüpftem Übeltäter, in der andern fol- 
gende Inschrift haltend: 

Senza paura ognuom franco camini 
E lavorando semini ciascuno 
Mentrodie tal Comuno 
Manterrä questa donna in signoria 
Che'l alevata arei ogni balia. 

Was unser BUd innerhalb der Geschichte der Landschafts-, 
maierei bedeutet, ist in letzter Zeit so vortrefflich von verschie- 
denen Seiten i) dargelegt worden, dass wohl auf jene Darstellungen 
verwiesen werden darf. Dagegen möge ergänzend zu früher Ge- 
sagtem noch Einiges über die Parallelen oder Vorbilder zu den 
„Folgen des guten Regimentes" hier seinen Platz finden. In erster 
Linie ist die kleine Predella unter Giottos „Justitia" in Padua 
heranzuziehen. Da sieht man Reiter und fröhlich Tanzende in 
einer Landschaft, also in kurzen Zügen das Thema, welches Am- 
brogio aufs reichste variiert hat. Andere Vorläufer möchte ich 
in den sogenannten Monatsbeschäftigungen sehen, wie sie vor allem 
der Brunnen von Perugia aufweist. Es war der geniale Gedanke 
unseres Künstlers, diese seit frühen Zeiten eingebürgerten Vor- 
stellungen aus ihrer Vereinzelung zu lösen und in den Zusammen- 
hang des Stadt- und Landlebens zu bringen, wodurch dem Stoffe 
der letzte Rest des Allegorisch-Didaktischen genommen wurde. 
Dieser kühne Schritt steht vereinzelt da innerhalb der italienischen 
Kunst und man hat mit Recht bemerkt, dass der Künstler erst 
in dem nordischen Holzschnitt des 16. Jahrhunderts oder gar bei 
einem Pieter Brueghel 2) Nachfolger gefunden hat. • Im eigenen 
Land blieb diese Richtung ohne Nachkommen. Der bürgerliche 



*) W. EaUab: Die Toskanisohe Landschaftsmalerei im XIV. und XV, Jahr- 
hundert. Wien 1900. pag. 44 f. (ans dem XXI. Band des Jahrbuches) . J. Gnthmann: 
Die l.andschaftsmalerei der toskanischen und nmbrischen Schule von Giotto bis 
Raphael, Leipzig 1902, pag. 80 f. 

2) Bilder in Wien. 
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(remeinsinn verschwand immer mehr hinter der Verherrlichung 
des Individuums und der Asthetisierung der Anschauungen. Bei 
den Florentinern des Quattrocento findet sich solche naive Schilde- 
rung der Landarbeit nicht und wo, wie bei Dichtern des mediceischea 
Kreises das Landleben besungen wird, tritt ein „sentimentales" Genre, 
das später zur Schäferdichtung und dem Arhadiertum fuhrt, auf. 
So begegnet uns unter erhaltenen Malereien Verwandtes nur noch 
bei den herben und etwas bäurischen Ferraresen im Palazzo 
Sehifanoja. Dort sind ja auch die ländlichen Beschäftigungen 
gerade im Zusammenhang mit den Monaten dargestellt. 

Das schlechte Regiment und seine Folgen. 

Ungunst der Zeiten hat die Westwand der Sala della Face, 
wo das Malgoverno geschildert ist, übel zugerichtet. Fast ganz 
unkenntlich ist die linke Hälfte, die als Gegenstück zur Ostwand 
die Greuel im Contado von Siena veranschaulichen, während man 
auf der rechten Hälfte, wo die Allegorien und einzelne Szenen 
innerhalb der Stadt dargestellt sind, trotz grosser Lücken noch 
relativ viel sieht. Die Raumverhältnisse zwangen, wie man sieht, 
i den Künstler zu einer gedrängteren Gesamtanordnung. Die Tj- 

I rannis und ihre Folgen wurden zu einem einheitlichen Bilde ver- 

I bunden und zwar so, dass das Stadtbild von der Mitte nach rechts 

zu durch eine rückwärts quer hinlaufende Stadtmauer, die mit 
einem Torbau abschliesst, sich verlängerte. Davor errichtete er ein 
Podium, auf dem im Gegensatz zum „buon governo" lauter Unholde 
regieren. In der Mitte thront erhöht und in grösserem Körper- 
mass die Tyrannei — Tyrannides — , ein bartloser Mann, rotge- 
kleidet, mit Hörnern auf dem Haupt und Eberhauern im Zaune 
seiner Zähne. Grimmig blickt er drein, eine Keule bewehrt ihn 
und ein Giftbecher i) dient ihm als Werkzeug seiner Tücke und 
als Abzeichen der Wollust ruht unter seinen Füssen ein Stein- 
bock. Nach Analogie der Gestalt des Gemeinderepräsentanten 
umschweben das Haupt des Tyrannen drei Halbfiguren: 

Oben Siiperbia, mit einem Doppeljoch und Schwert, hoch- 
fahrend dreinblickend. 



^) So Milanesi. 



W 
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Links Ävariiia, eine ältliche Grestalt in Mönchstracht, gleich 
der vorigen mit kleinen Fledermausflügeln. Ihre Symbole sind 
ein Schifferhaken zum Erraffen und ein ängstlich gehaltener Schrein. 

Rechts Vanagloria, ein eitles, geputztes Geschöpf besieht sich 
im Spiegel und hält einen Pfeil. 

Auf der grossen Bank zu Seiten der Tyrannis sitzen als 
deren schlimme Helfershelfer sechs Gestalten. Von links nach 
rechts zu beschrieben sind es folgende: 

Crudelitas: Altlicher bärtiger Mann, hat einen sich heftig 
sträubenden Säugling am Hals gepackt und setzt ihn in Schrecken 
durch eine Schlange. 

Froditio: Ein schlichter Bürger scheint ein Lamm friedlich 
auf dem Schosse zu halten. In Wahrheit verbirgt er aber unter 
dieser Hülle einen Drachen mit Skorpionenschwanz. 

Fraus: Weibliche Gestalt mit den Tatzen eines Raubtieres 
und kleinen Flügeln. 

Furor: Gentaur, aus Pferd- und Menschenleib und einem 
Eberkopf zusammengesetzt. Seine Waffen sind Dolch und Kugel. 

Divisio: Ein Mann in halb weissem, halb schwarzem Gewand, 
jene Hälfte als Si, diese als No bezeichnet, zersägt auf den Knieen 
einen nicht näher kenntlichen Gegenstand, wenn er nicht gar ins 
eigene Fleisch schneidet. 

An letzter Stelle kommt der Krieg, ein gewappneter Ejrieger 
zum Schlage mit einer Waffe ausholend und geschützt durch 
einen runden Schild, der die Bezeichnung Guerra enthält. 

Unterhalb der Tyrannis auf ebener Erde sitzt gefesselt und 
in einem Bettlerkleid die unglückliche Jmtiiia. Ihre Wage liegt 
zertrümmert neben ihr. Eine der zu Hyänen gewordenen Weiber 
der Stadt hält eine der Schalen an dem abgerissenen Strick und 
rings umher gibt es Gewalttat und Totschlag. Bewaffnete Banden 
ziehen einher, dort liegt ein Toter im Winkel, da streiten sich 
zwei um eine Beute. Diese Szenen spielen sich besonders nach 
der linken Seite zu ab, wo die Häuser der Stadt erscheinen. Da 
sieht man Trümmer von Mauern, Leute die einen Laden aus- 
geplündert, andere vergreifen sich an jungen Mädchen, eine von 
ihnen scheint halb irrsinnig zu singen. All diese Greueltaten sind 
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nur fragmentarisch erhalten, was man kaum zu beklagen hat. 
Noch schlechter ist es der Landschaft vor dem Tor ergangen, da 
sieht man nicht vielmehr als das Tor mit herausreitenden 
Kriegern, ein brennendes Kastell, Abenteurerbanden, die sengend 
und mordend ihr Unwesen treiben. Diese Vorgänge wirken wie 
Vorahnungen jener trüben Zeiten des späteren Trecento, wo die 
grossen Compagnie di Ventura die Halbinsel heimsuchten. Über 
dem Lande aber schwebt der böse Grenius des Malgoverno : Timor, 
eine blutigrote Gestalt mit Schwert und einer Inschriftstafel: 

Per volere el ben proprio in questa terra 
Sommess' e la Giustizia a Tirannia 
Unde per questa via 
Non passa alcun senza dubbio di morte, 
Che fuor si robba e drento da le porte. 

Bei Betrachtung dieses Fresko fällt auf, dass der Künstler 
die „Gemeinde" nirgendswo angebracht hat. Man hätte hier nach 
dem Vorgange Giottos und der Künstler des Grabmales Tarlati 
„il comane rubato" erwartet. Ambrogio schien die Warnung vor 
Tyrannei und Ungerechtigkeit wichtiger zu sein. Ln kleinen 
findet sich der Grundgedanke unseres Werkes wieder in der Arena 
von Padua. Dort stellte Giotto 3ie „Injustitia" als einen Mann 
mit Schwert und Hakenlanze herrisch in einem festungsartigen 
Bau sitzend dar; als weiteres Kennzeichen gab er ihm die Eberzähne, 
die bei der Tyrannei wiederkehren. In der „Predella" werden 
Reisende geplündert und ausgezogen. 

Das „schlechte Regiment" ist der am wenigsten anziehende 
Teil des Gesamtzyklus. Das Gegenständliche an sich ist schon 
unerquicklich und dazu gewahren wir hier gerade die Grenzen, 
die der Begabung unseres Künstlers gesteckt waren. Den Affekt 
darzustellen gelang ihm wohl besser als den andern Sienesen, 
aber den vollen Ausbruch der Leidenschaften vermochte er nicht 
so zum Äuusdruck zu bringen wie der Meister des Trionfo della 
morte. Den Vertretern des Bösen fehlt es an wirklicher Grösse 
und so bleibt nicht viel übrig, was uns über das rein Allegorische 
hinaus künstlerisch fesseln könnte. 
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Die Medaillonfiguren in den oberen und unteren Friesen. 

Im Zusammenhang mögen hier die verschiedenen allegorischen 
Gestalten und ähnliches, das sich am genannten Ort befindet, be- 
trachtet werden. 

Wir beginnen mit den unteren vierkleeblattbogigen Me- 
daillons. Sie sind in Grisaille gemalt, durchgehend schlecht er- 
halten und zum Teil ganz zerstört. 

Unter dem guten Regimente gedeihen die Künste und 
Wissenschaften; so beginnt deren Reihe unterhalb der Concordia. 

1. Grrammatica, weibliche Gestalt in einem Buche lesend 
und ein Kind daraus unterrichtend. 

2. Dyalectica: Frau, anscheinend eine Kugel betrachtend 
und wägend. 

3. An Stelle der Türe wird ursprünglich die Rhetorica ge- 
wesen sein, um das Trivium zu vollenden. 

Unter den „Folgen des Buon Governo". 

1. Unkenntlich, wohl Arithmetica. 

2. Geometria, Frau mit einem Zirkel. 

3. Musica, Beschäftigung unklar. 

4. Astrologia, geschmückte Frau in Betrachtung eines Astro- 
labiums. 

5. Philosophia. Eine Alte streng gerade ausblickend, hält 
Szepter und dicke Bücher. Interessant ist, dass sie auch hier 
als Zugabe zum Quadrivium erscheint. ^) 

6. Wappenschild von Siena: schwarz und weiss. Unter dem 
schlechten Regiment sind alle Figuren verdorben. Eine Inschrift 
Nero und eine zweite Ant . . . (Antiochus) deuten an, dass hier 
Tyrannen dargestellt waren. ») 

Die Medaillons der oheren Friese sind in der beliebten Vier- 
passform und enthalten meist Halbfiguren in vollen Farben. 
Leider wird durch das Fehlen der Inschriften die Deutung er- 
schwert. 



*) So ftbrigens schon am Bnmnen von Perngia nnd vieUeicht am Sockel 
der mittleren Säule der Bieneser Kanzel. 

') Ähnliches in Ginstos nntergegangenen Fresken der Eremitani za Padaa. 

5 
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Über dem guten Regiment sind die zwei Eckmedaillons 
gänzlich, die drei mittleren zur Hälfte von dem Deckbalken ver- 
deckt 

1. Zerstört, Unterschrift Piviere erhalten. ^) 

2. „Sonne" mit zwei Pferden. 

3. Rest eines roten Flügels oder Gewandes (?). 

Die Darstellungen über den Folgen des guten Regimentes 
korrespondieren mit denen der gegenüberliegenden Wand, sind 
aber nicht durchweg zu deuten. 

An der Ostwand: 

1. Springender Stier, vor ihm eine grosse blaue Scheibe mit 
tanzendem Mädchen. Vielleicht ein astronomisches Zeichen. 

In den Formelle seitlich, schwarzweisser Schild und goldener 
Löwe, die Wappen der Stadt. 

2. Schwach erkennbar: Sicherlich ein Mädchen, den Friüi- 
Ihig 2) darstellend. 

Formelle: Stadtwappen. 

3. Päpstliches Wappen : Zwei gekreuzte Schlüssel. Form :Löwe. 

4. Mann mit Buch und Lanze nach rechts schreitend, von 
Strahlenglorie umgeben. In den Formelle: Links Frau mit zwei 
Kindern, rechts eine andere mit zwei Füllhörnern. 

5. Der Sommer, Eine junge holdselige Frau, einen Kranz 
im Haar, hält Sichel, Ähren und Früchte. Sie ist eine der ge- 
winnendsten Frauengestalten Ambrogios. Die Malweise besonders 
leicht und geistreich. 

6. Mondscheibe mit durchschauendem Gesicht, seitlich zwei 
Pferde. Man vergleiche die sogenannte Sonne. 

TJher dem schlechten Regiment: 

1. Krieger, etwa Mars, nach rechts reitend, holt mit dem 
Schwert aus. In den Formelle je ein Widder. 

2. Der Winter. Ein bärtiger Mann, warm gekleidet, steht 

») Das Wort bedeutet P/arre oder — Regenpfeifer. Ersteres ist wahr- 
scheinlicher, doch fehlen Analogien. 

^) In den noch za erwähnenden Fresken za Asciano : Mädchen in blamen- 
geschmtlcktem Kleid, einen Blütenkranz im Haar, Zweige in der Hand. 



k 
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nach rechts gewandt in flottem Schneetreiben und hält abwartend 
einen Schneeball. Dieses Genremotiv ist besonders hübsch, i) 

3. Das französische Wappen: Goldene Lilien auf blauem 
Grund. 

4. Herrscher mit Szepter und Kugel, wohl Jupiter. 
Formelle: Bogenschi essender Centaur und zwei Fische. 
6. Der Herbst, Halbfigur eines bärtigen nackten Alten, der 

eine Traube und einen Zweig hält. An Noah (Cavalcaselle) ist 
nicht zu denken. 

6. Bärtiger Mann in strenger Fage, hält links eine Sichel 
erhoben, rechts einen ' Krückstock. Zweifellos Saturn. 

Hieraus ergibt sich, dass auf beiden Seiten mehrere Nummern 
sich entsprechen und zusammengehören: Numero zwei und fünf. 
Die vier Jahreszeiten. Diese Benennung wird obendrein bestätigt 
durch die mit Inschriften versehenen Nachahmungen im sog. 
Granaio del Bargagli zu Asciano. ^) 

In die übrigen Nummern ein System zu bringen, fällt we- 
niger leicht. Nimmt man die Medaillons der Schmalwand zu 
Hilfe, so liesse sich an die sieben Planeten denken. Von diesen 
sind Sonne, Mond und Saturn gesichert, der Krieger wäre dann 
Mars, als Venus liesse sich das tanzende Mädchen deuten, und die 
noch fehlenden Jupiter und Merkur sind dann in dem Herrscher 
und seinem Gegenüber zu erkennen. Der Sinn des päpstlichen 
Wappens ist weniger klar als der des französischen, hattep die 
Sienesen doch wiederholentlich die Signoria über ihre Stadt den 
Anjous in Neapel übertragen. Was dagegen die Medaillons der 
Nordwand ausser der Sonne bedeuten, lässt sich nicht mehr sagen, 
da ein Analogieschluss nach andern Zyklen versagt. Von einem 
strengern System, wie es die Reliefreihen am Brunnen von Perugia 
und am Florentiner Campanile aufweisen, ist in der Sala della 
Pace keine Rede. 



i 



^) Es kommt (aasser in Asciano) sonst nicht vor. Man vergleiche das an- 
matige Gedicht eines unbekannten Trecentisten : 

Cantando un giarno in voce amile e lieve vidi nna gittar neve — ach! passava. 
Cf. G-. Carducci: Primavera e Fiore della Lirica Italiana. Firenzo 1903 p. 62. 

2) Phot. Lombardi 1533 ss. 



Bilder der Spätzeit. 



Es gibt nur zwei Werke Ambrogioe, die sicli mit voller 
Bestimmtheit in die Jahre nach der Beendigung der grossen B.at3- 
hausfresken verlegen lassen. Wichtige Arbeiten dieser Zeit sind 
verloren gegangen: die Tavola di S. Crescenzio im Dom, der 
Mappamondo, vielleicht auch die Szenen aus der römischen Greschichte 
und vieles andere mehr, dessen wir oben gedachten. Geblieben 
sind uns die „Darstellung im Tempel" und die ;, Verkündigung", 
von denen die erste zum mindesten bezeugt, dass der Künstler 
damals noch auf der vollen Höhe seines künstlerischen Vermögens 
stand. 



Die Darstellung im Tempel >) 

ist aus der Kirche des Spitales Monna Agnesa zu Siena nach 
Florenz in die Akademie gelangt und erfreut sich einer guten 
Erhaltung. Die Inschrift unten auf dem alten Rahmen lautet: 

Ambrosius . Laurentii . De . Senis. 
Fecit . Hoc . Opus . Anno . Domini . MCCCXLn. 

Das Bild ist im Hochformat gehalten, seitlich rahmen es 
ornamentierte Pilaster, während es oben innen in drei Spitzbogen, 
einem grossen mittleren und zwei kleinen seitlich, abschliesst, die 
aber nach aussen rechteckig ergänzt sind. Die so entstehenden 
Zwickel enthalten seitlich Seraphsköpfo, die der Mitte hingegen 
zwei symmetrisch angeordnete Männer des alten Bundes : Moses 



>) Florenz, Akademie No. 134, 1,42 m br., ca. 2.80 m k. 
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und Maleachi. Ihre Spruchbänder enthalten Verse, die auf den 
unten im Bilde sich ereignenden Vorgang Bezug haben (Leviticus 
12, 80, Maleachi 3, 1). 

Mit der vordem Bildfläche öffnet sich dem Beschauer eine 
dreischiffige Kirche, die im allgemeinen an den herrlichen Sieneser 
Dom erinnert mit seinen Kreuzgewölben und runden Archivolten. 
Aus begreiflichen Gründen sind vom nur zwei Joche gegeben. Der 
gerade in die Tiefe geleitete Blick trifft den Triumphbogen, in des- 
sen Lünette ein von Engeln gehaltenes Medaillon mit dem Salvator 
Mundi erscheint, und wird weitergeführt in einen Chorraum mit 
schwärzlichen Halbsäulen. Vorher ist noch ein polygonaler 
Kuppelraum zu denken, denn ein ebensolches geradlinig steil an- 
steigendes Kuppeldach erscheint über dem vordem Abschluss. 
Die drei Eingangsbögen, nahezu halbkreisförmig gebildet, erheben 
sich auf schlanken Stützen und sind in reichster Polychromie ge- 
halten. Antike Elemente wie Perlschnur, Eierstab, Blattkranz, 
neuere wie Kreise und Kleeblattbögen vereinigen sich im Orna- 
ment, dem sich noch Figurensohmuck zugesellt : Moses und Josuah 
auf den Kapitalen, jener durch die Tafeln, dieser durch seine 
kriegerische Rüstung gekennzeichnet; kleine kriechende Drachen 
am obern Bogenrand und als Abschluss Engel, die Laubgewinde 
halten und kleine Löwen. Festlicher konnte der Raum nicht dar- 
gestellt werden, in dem Maria ihr Kind, der alten Satzung ge- 
mäss, dem Herm darstellt. 

Zu den zwei Seitentüren sind die an der Feier teilnehmenden 
hereingetreten; von links Maria mit zwei Frauen und Josef, von 
rechts die zwei frommen Alten. In der Mitte etwas zurück er- 
hebt sich ein kleiner gotischer Altar, aus dem eine Flamme 
züngelt, ,und hinter ihm steht der Hohepriester mit spitzer Mütze 
und dem Brustschüd. Er hält das junge Taubenpaar, Josefs Grabe, 
und spricht nach rechts mit einem schwarzbärtigen Leviten. 
Vorne spielt sich nun die ergreifende Szene ab, wie der greise 
Simeon, eine würdige Gestalt mit mächtigen, lang herabfallenden 
Locken, das Kindlein hält. Dieses, in einen purpurnen Shawl 
gehüllt, hat die Finger in den Mund gesteckt und blickt mit 
seinen grossen dunkeln Augen in die Höhe. Der Alte aber öffnet 
die Lippen zu erhebendem Gebet: Herr, nun lassest Du Deinen 
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Diener in Frieden fahren ! Neben ihm stehend weist die Prophetin 
Hannah, die Tochter Phanuels, auf das Kind. Auch ihre Hoff- 
nung auf den Weltheiland ist erfüllt» wie ihr langes Spruchband 
(Lukas 2, 38) besagt. Ergriffen sehen die Angehörigen des Kindes 
zu: Maria, eine der schönsten Frauengestalten Ambrogios, steht 
leicht gesenkten Blickes da, noch das lannen ausgebreitet haltend, 
hinter ihr zwei edle gleichaltrige Frauen, zuletzt Josef, ein 
schlichter älterer Mann, der nur durch ein leichtes Erheben der 
Hand seine Bewegung verrät. 

In diesem Bilde ist alles tiefinnerlich. Es sind die Stillen 
im Laude, die sich hier vereinigt haben; diese reden wenig und 
das Wort löst sich ihnen mühsam aber gedankenschwer von der 
Zunge. Ambrogio hat an diesem Werk sichtlich mit der grössten 
Liebe gearbeitet, wohl keines seiner Tafelbilder ist so sorgsam 
durchgeführt. Man betrachte vor allem die Köpfe und frage sich, 
ob etwas ähnliches in Florenz um jene Zeit erreicht worden wäre. 
,^ Die Frauen, vor allem Maria, sind von dem starken Wüchse, der 

uns bei Ambrogio immer wieder begegnete, und von geradezu 
^ klassischer Gresichtsbildung. Das Einzige, was ihnen fehlt, ist, 

:| dass die Arme bei keiner Gestalt recht zur Greltung gelangen. 

Koloristisch steht das Bild ganz auf der Höhe ; wieder herrschen 
die warmen Farben vor. Das Zusammenwirken der Gewänder, 
verschiedenen Steinsorten an Säulen, Paviment und Ornamentation 
gibt einen farbigen Wohlklang, der sich von der Buntheit der 
florentinischen Bilder jenes Saales bemerkenswert unterscheidet. 
Auf die Gestaltung des Kircheninnern braucht kaum mehr hinge- 
wiesen zu werden, es zeigt einen bedeutenden Fortschritt gegen- 
über dem daneben hängenden Bilde des Nikolaus in der Raum- 
gestaltung, an der die sich verjüngenden Bodenfliessen mitwirken. 
Auch hierin berührt sich Ambrogio mit dem kommenden Jahr- 
hundert, das in Mantegnas „Beschneidung" eine unserm Bild in 
mancher Hinsicht verwandte Schöpfung hervorgebracht hat. ^) 



«X 






^) Das Bild ist sehr oft von Spätem nachgeahmt worden, so von Bama im 
Louvre, G. di Paolo in der Sieneser GaUerie (III 68), von einem nnbekannten 
Trecentisten in Dresden. Die bedentendste Nachbildung ist aber die von Sano di 
Pietro im Dom von Massa Marittima. 
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Die Verkündigung Mariae 1344. 

Dieses Bild ist chronologisch das letzte der uns von der 
Hand Ambrogios erhaltenen. Heute in der Sieneser Gallerie i), be- 
fand es sich ursprünglich im Palazzo Comunale, in dem Zim- 
mer der Donzelli und hatte daher den Namen der Madonna dei 
Donzelli. Da die Ausgabebücher der Stadt Siena schweigen, 
dürfen wir annehmen, dass der Auftrag von Beamten ausging. 
Möglicherweise sind es die fünf, welche die umfängliche Inschrift 
nebst dem 17. Dezember 1344 als Endtermin und der Künstler- 
bezeichnung angibt; es sind ein camerlengo, drei assecutori und 
ein scrittore. 

Das Bild hat annähernd quadratisches Format und wird 
in zwei Kleeblattbögen, welche in der Mitte eine dünne Säule 
tragen, gegliedert. Die Erhaltung lässt sehr viel zu wünschen 
übrig, doch erkennt man immer noch die ehemalige Schönheit 
des Werkes. Merkwürdig ist, dass Ambrogio hier ganz auf das 
Räumliche verzichtet hat, denn der Goldgrund hebt die Wirkung 
der Bodenplättcben wieder auf, und so spielt sich der Vorgang 
räum- und zeitlos ab, wie bei Simone. Die Grösse der Figuren 
im Verhältnis zur Bildfläche ist beträchtlich; aufgerichtet wür- 
den Maria und die Engel den oberen Bildrand berühren. 

Schlicht ist der Vorgang erzählt. Rechts sitzt Maria auf 
einem halbrunden Steinsessel mit niederer Lehne nahezu im Pro- 
fil der Mitte zugewandt. Auf dem Schosse liegt aufgeschlagen 
das Gebetbuch und mit über der Brust gekreuzten Händen blickt 
sie empor, wo in dem Zwickel Gott Vater angedeutet ist und 
.spricht das Ecce Ancilla Domini als Antwort auf den englischen 
Gruss. Zum letzten Male begegnet uns hier Ambrogios herrlicher 
Frauentyp, nur ist er etwas zarter und jugendlicher als sonst. 
Auch der Schmuck, der mit dem Goldgrunde zu wetteifern hat, 
kommt hier zur Geltung in dem Ohrgehänge und den gestickten 
Borten am Kleid und dem Manteltuch, das über dem blonden 
Wellenhaar aufliegt. Diese Gestalt unterscheidet sich in ihrem 
Gehaben durch ihre edle Einfalt von der überfeinerten Grazie in 



») Sala II. No. 33. (1,30-1,18 m). 
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Simones Verkündigung. Ambrogio blieb diesem Künstler gegen- 
über selbständig und übernahm von ihm höchstens ein Detail wie 
den Olivenkranz im Gelocke des Engels. Dieser kniet links und 
überbringt seinen Gruss mit einem ernsten auf die Gottesmagd 
gerichteten Blick. Diese Gestalt vermag nicht recht zu befriedi- 
gen^ mag auch die Erhaltung hier manches entschuldigen, sie 
wirkt etwas plump, und direkt unschön ist die Hand mit den 
eingebogenen vier Fingern und dem rückwärts weisenden Daumen. 
Kümmerlich wirken auch die Flügel, deren einer am Rücken lang 
anliegt, der andere aber stark verkürzt sich rückwärts erhebt. 



Zweifelhafte Werke. 



Vor einer zusammenfassenden Schlussbetrachtung möchte ich 
hier noch kurz einiger Werke gedenken, die in letzter Zeit hin 
und wieder mit Ambrogio Lorenzetti in Zusammenhang gebracht 
Tsrorden sind. Auf eine eingehende Kritik sämtlicher Bestim- 
mungen auf unseren Künstler, wie sie verschiedene Sammlungen 
aufweisen, ist von vornherein verzichtet, umsomehr als der Ver- 
fasser nur einen Bruchteil der europäischen Museen gesehen hat. 

Was die Sieneser Gallerie ausser den erwähnten Werken an 
Bildern enthält, die Ambrogios Namen oder den der „Schule" 
tragen, ist m. E. keines, das einen berechtigten Anspruch auf 
Authenticität erhebt. Es handelt sich zumeist um kleine An- 
dachtsbilder, wie solche massenhaft im weiteren Trecento an- 
gefertigt worden. Hierin bestimmte Künstlergruppen auszuson- 
dern hätte vielleicht einen Wert, wenn die Autoren eine mehr 
persönliche Note anschlügen und sich über das sanfte Hindäm- 
mern, dem die sienesische Kunst nach 1348 verfiel, sich erhöben. 
Dagegen verdient ein Bild dieser Art hervorragende Beachtung. 
Es ist die sogenannte „Allegorie auf Sündenfall und Erlösung^^ in 
der Gallerie zu Altenburg i). Das Werk ist durch vortreffliche Re- 
produktion 2) als Ambrogio von Schmarsow weiteren Kreisen be- 
kannt geworden, doch habe ich mich auch von dem Original nicht 
recht überzeugen können, dass es unserem Künstler gehört. So 
bed^tend die Gestalt der Maria, so geistreich die am Boden für 
ihren Fehl büssende Eva-Magdalena erdacht ist, in den Typen 
der Heiligen und Engel fehlen gerade die entscheidenden Charak- 
teristike der Formbildung, die uns immer wieder sonst begegnen. 
Will man nicht das mir wahrscheinlich dünkende annehmen, dass 



*) No. 49. Im Katalog von 1898 eingehende Besprechung. 

2) In den Pablikationen der kansthistorischen Gesellschaft. Jahrgang 1897. 
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es sich hier um das Pasticcio eines begabteren Epigonen handelt, 
so Hesse sich das Bild höchstens in die früheste Entwicklung — 
vor 1330 — einreihen, wofür aber jegliches Vergleichsmaterial 
fehlt. 

Weiter abliegend vom flichtigen ist dagegen die Bestim- 
mung eines kleinen Diptychon in Atx-en'Provence, das an gleichem 
Ort veröflFentlicht worden ist i). Links ist die Verkündigung Marias, 
rechts die Geburt Christi dargestellt. Die Bildchen sind sehr 
fein, gehören aber fraglos der Richtung Simones an, auf die 
schon Berenson^) hinwies, wenn er Lippo Memmi als Autor 
nannte. Es scheint mir indes wahrscheinlicher, dass der Urheber 
nicht fern von dem Aufbewahrungsort tätig war; es wird einer 
der Schüler und Genossen Simones in Avignon sein. 

Eine Tafel mit der y.Oeburt Christi'' im Berliner Museum^) 
enthält, so hübsch auch einzelne Motive wie der über dem Kinde 
schwebende Engelreigen sind, keine bestimmten Anzeichen, die 
auf Ambrogios Meisterhand schliessen Hessen. 

Als letztes Tafelbild sei noch genannt der Bicchemadeckel 
von 1344 im Archivio di State zu Siena. Er enthält auf der 
oberen Hälfte eine Nachbildung des Comune in der Sala della 
Pace; die Ausführung lässt nur auf einen unbedeutenden jungem 
Künstler schliessen, die man mit der Ausführung jener Buchdeckel- 
malereien zu betrauen pflegte. Ausser diesen Werken kleineren 
Formates hat man noch eine Reihe von Fresken mit der Kunst 
des Ambrogio Lorenzetti in Zusammenhang gebracht. 

Dass die Schlachtenbüder der Sala del Consiglio im ßatshaus 
von Siena von unserm Künstler seien, geht aus Vasaris*) Notiz 
hervor, der unter anderm in jenem Palast in una sala grande, la 
guerra d'Asinalunga aufführt. In Wirklichkeit stellen die Fresken 
den Sieg der Sieneser über die Compagnia del Cappello bei 
Torrita (1363) dar und haben, wie die meist übersehene Inschrift^) 
bezeugt, Lippo di Vanni zum Urheber. 



1) Publikationen etc. Jahrgang 1900, Abbildung X und XI. 

2) The Central Italian Painters, pag. 147. 

3) No. 1094 A. „1896 aus Italien." 
*) Vas. Mil. I 523. 

°) Nel mille trecento sexantatre anni fece questa opera Lippo di Vanni. 
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Von Ambrogio abhängig sind, wenigstens in den Medaillons / 
der vier Jahreszeiten, die inhaltlich höchst merkwürdigen Male- j 
reien im sog. Oranaio del Bargagli zu Aßdano^ auf die schon früher K 
hingewiesen wurde. Stilistisch stehen sie auf einer sehr niedrigen 
Stufe. Von A. kann keine Rede sein. 

Zwei andre Cyklen in der Umgegend von Siena berühren 
sich schon eher mit der Kunst der Lorenzetti. 

Die Yorhalle der Klosterkirche von Lecceto (einige Miglien 
westlich der Stadt) enthält inhaltlich interessante, aber auch 
künstlerisch anziehende Wandmalereien, auf die hier nicht näher 
eingegangen werden kann. Della Valle schrieb sie mit grosser 
Bestimmtheit Ambrogio zu, doch lässt ausser dem Augenschein 
eine alte Notiz diese Attribution als hinföUig erscheinen. In 
einem Ausgabenbuch des Klosters findet sich folgender Eintrag ^): 
1343 giugno : Item a Pauolo che dipense il portico a suo rischio 
L. 16 B. 12. Vielleicht ist dieser Künstler mit Paolo di Nesi 
identisch, der 1343 zuerst erwähnt wird und bis 1382 nachzu- 
weisen ist. Wie dem auch sei, nur ein Teil der Fresken lassen 
sich auf diesen Paolo zurückführen. Es sind dies: erstlich die 
schwer deutbare Szene an der linken Schmalwand, die sich am 
ehesten als Krönung eines Augustinerheiligen im himmlischen 
Jerusalem auffassen liesse ; dann an der linken Hälfte der Haupt- 
wand die „Werke der Barmherzigkeit", unter denen die „Speisung 
der Grefangenen" und die sich daran anschliessende „Begegnung 
Christi mit den Kreuzträgern" hervorzuheben sind. Ein Me- 
daillon mit dem segnenden Christus über dem Kirchenportal mag 
noch unserem Künstler angehören, der sich als ein nicht anbe-, 
gabter Lorenzettischüler zu erkennen gibt 2). Allerdings begegnet 
er sich mehr mit der ernsteren Art Pietros. An die weltfreudige 
Bichtung knüpft dagegen der Maler die höchst lebendig erzählten 
Szenen aus dem Weltleben, welche die rechte Hälfte der Vorhalle 
schmücken. Auf diese kulturhistorisch 3) mehr als künstlerisch 



^) Mil. Documenti I 31. 

') Mit den .sieben Sakramenten'' des Incoronata zu Neapel hat der Meister 
nichts zn ton. 

8) Dazu Guido Biagi, The private live o£ the Renaissance Florentines. 
Florence 1896, pag. 20. 
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interessanten Darstellungen kann hier nicht näher eingegangen 
werden. Nur soviel sei gesagt, dass sie erst gegen 1400 ent- 
standen sein können, denn bei der „Belagerung einer Stadt^ 
kommt bereits ein Mörser vor, der in Toskana vor den neun- 
ziger Jahren des Trecento nicht nachweisbar ist*). 

In der Klosterkirche von 8. Leonardo al Logo (unweit von 
Lecceto) haben sich in der Chorkapelle mehrere Fresken erhalten. 
Beti achtet man die entzückenden musizierenden Engel chöre in den 
vier Feldern des Kreuzgewölbes, so möchte man gern an einen 
der Lorenzetti denken, doch belehren die Szenen aus dem Leben 
Marias an den Wänden, dass hier nur einer der vielen Epigonen 
des späteren Trecento am Werke war. 

Zuletzt möchte ich noch zwei erst vor kurzem aufgedeckte 
Fresken erwähnen, umsomehr als sie in Deutschland unter dem 
Namen A. Lorenzettis veröffentlicht worden sind. Sie befinden 
sich in der Kirche der Servi zu Siena und zwar in der äussersten 
Kapelle links vom Chor. Diese war dem Giovanni Evangelista 
geweiht und gehörte der Familie Spinelli^). Im Jahre 1334 ver- 
machte ein Guidino d'Accursio der Kapelle für 20 Jahre eine 
Summe von 400 Fiorini, die nach Ablauf der Frist an seine 
Erben fallen sollte. Es wäre nicht undenkbar, dass die Zinsen 
zum Teil zur Ausschmückung des Raumes verwandt wurden, doch 
bieten die älteren Nachrichten keinen bestimmten Anhaltspunkt 
für diese Annahme. 1896 entdeckte man hier die alte Ausmalung 
unter der Tünche. An der ersten Wand: Den Tarn der Salome 
und die Enthauptung des Täufers zu einem Bilde verbunden, gegen- 
über i Himmelfahrt Johannes des Evangelisien, Dazu kommen noch 
zu beiden Seiten des Fensters der Rückwand: je ein h. Bischof 
in Lebensgrösse und darüber der h. Joachim und Joseph „Sponsus 
Beate Virginis". 

Das „Gastmahl des Herodes" spielt in einer heiteren, fliesen- 
geschmückten Halle und ist ganz lebendig erzählt, doch zerfällt 
es in der Komposition. Auffallend und schon hier bedenklich 



1) Gino Capponi : Storia deUa Repnblica di Pirenze Lib., IV, cap. II. 
») Nach P. Filippo Buondelmonti Cronaca del Conyento dei Seivi. Ms. der 
Bibl. Commimale in Siena. 
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stimmend ist die sehr lichte Färbung. Das Ganze bas^iert auf 
der Zusammenstellung von hellem, aber stumpfem G-elb und Blau. 

Bedeutendere Züge hat die leider starke, verdorbene „Himmel- 
fahrt Johannes". Der Künstler muss direkt oder indirekt von 
Giottos berühmter Darstellung Kenntnis gehabt haben, wenigstens 
ist die Gestalt des aufschwebenden Heiligen durchaus überein- 
stimmend mit der Florentiner. Weit selbständiger ist es dagegen 
in den Gruppen der erstaunt das leere Grab betrachtenden Hinter- 
bliebenen. Links sind es alte, ehrwürdige Männer, die im Typus 
an die Gestalten des Trionfo della Horte und der Thebais in 
Pisa erinnern. Auf der rechten Seite überrascht die am Grab 
kniende und betende Drusiana, hinter ihr hat der lebhaft auf das 
Grab weisende Bürgersmann Züge, die stark an Ambrogios Stil 
anklingen, weit weniger aber der Bischof, der mit seinen Mini- 
stranten die Totengebete spricht. In der Tat kann man in den 
Fresken nicht ernstlich Originalarbeiten unseres Künstlers sehen, 
wohl aber die eines Schülers, der auch von Pietro gelernt hat. 

Mit diesen Fresken schliesst sich der Kreis der Arbeiten, 
die als in einem Abhängigkeitsverhältnis zu unserem Künstler 
stehend, in diesem Abschnitt eine Erörterung verdienen. 



Rückschau und Ausblick. 



Wir sind am Ende unserer Analyse der Werke Ambrogios 
Lorenzettis und werfen noch einmal einen Blick zurück. Der 
Künstler trat uns mit dem Beginn der dreissiger Jahre als sicher 
lassbare Erscheinung entgegen. Es wurde auf die Elemente hin- 
gewiesen, die es nahe legen, dass er bei dem älteren Bruder die 
erste Ausbildung genossen hat. Eine dauernde persönliche Ein- 
wirkung von Seiten Simone Martinis ist nicht gut anzunehmen, 
da dieser Künstler zu oft von Siena abwesend war. Grelernt hat 
Ambrogio sicher von ihm ; so mag er von ihm das weichere Ele- 
ment, das in seine Kunst mithineinklingt, ohne jedoch zu domi- 
nieren, haben. Das Weibliche bis zum Verzärtelten war nicht 
seine Sache. Auch er hat das Sinnende und den Schmuck ge- 
liebt, aber seine Frauen sind stark, sie wissen ein starkes Leid 
zu tragen. Dieser männliche Zug fehlt dem Duccio, Simone und 
Lippo ; die beiden Lorenzetti, besonders aber der jüngere, besitzen 
ihn. Dadurch nehmen sie eine wohlabgrenzende Stellung in Siena 
ein, aber nicht als Fremdlinge, das hat diese Untersuchung wieder- 
holt gezeigt. Eine wahlverwandte Kunst fanden sie in den Wer- 
ken der Pisani oder Griottos, doch haben sie sich deren Bann nie 
blindlings hingegeben. Was Pietro erreicht hat, ist schon früher 
gesagt worden ; es gilt jetzt noch Ambrogios Stellung neben ihm 
zu präzisieren. Die Unterschiede zwischen den beiden dürfen 
trotz des sie Einenden nicht übersehen werden. 

Ambrogio Lorenzetti trat zu einer ^eit in Siena ai;f, wo 
Duccio bereits gestorben war. So erklärt es sich, dass sich bei 
ihm, anders als bei Pietro, keine Duccios zu nennende Elemente 
mehr finden. Es hat dies aber auch seine Gründe im Wesen der 
Brüder. Pietro war trotz eines durchaus persönlichen Stiles eine 
konservative stille Natur, wenn man ihn mit Ambrogio vergleicht. 
Dieser, der Weltmann, wie ihn Vasari schildert, besass einen leb- 



— 79 — 

bafteren Geis^t und eine reichere Phantasie; er hatte Freude an 
neuen ungewohnten Motiven, ohne jedoch der Bizarrerie zu ver- 
fallen. Man kann sich die Freude vorstellen, die ihm trotz alles 
Zwanges die Allegorie, die Arbeit in der Sala della Pace machte. 
Wo es galt, reiches blühendes Leben in Formen und Farben zu 
gestalten, da hat er Grosses geleistet. So schuf er seine herr- 
lichen Frau engestalten, seine Marien, Heiligen und Tugenden, die 
neben den zarteren Schwestern eines Simone einen Ehrenplatz be- 
anspruchen. Hieran kann man ihm einen Vorrang vor Giotto 
einräumen, hinter dem er freilich sonst zurücksteht. Das strenge 
Haushalten mit den Kunstmitteln, der Sinn für die Konzentration 
fehlte ihm. Das „Einzelschöne** lag Ambrogio doch zu sehr am 
Herzen, als dass er es allezeit dem Ganzen subordiniert hätte. 
Auf anderem Gebiete steht er aber wieder ohne Rivalen da. In 
der perspektivischen Kunst überragt er Giotto und selbst seinen 
Bruder. Die „Nikolaustafeln** und die , »Darstellung im Temper* 
und das Städtebild der Sala della Pace nehmen eine Sonder- 
stellung im Trecento ein, und gar die grosse Landschaft bedeutet 
eine Entdeckertat ersten Ranges. 

Das Pestjahr 1348 scheint keiner Stadt so verhängnisvoll 
gewesen zu sein wie Siena. So kann man sich wenigstens äusser- 
lich den Stillstand der sienesischen Malerei nach der Jahrhunderts- 
mitte erklären. In der Heimatstadt hat denn auch Ambrogio 
keine nennenswerten Nachfolger gefunden. Was sich dort an ' 
seine Kunst anlehnt, ist ästhetisch nicht von Belang, wie gele- 
gentlich der Fresken von Lecceto, Asciano und anderem schon 
gesagt wurde. Grösser als dieser Ruhm ist aber der, den grossen 
Unbekannten, der im Campo Santo zu Pisa am Werke war, sicht- 
lich beeinflusst zu haben. Dieser war freilich höher beanlagt 
als die Brüder Lorenzetti, und hat mit einer Kraft eingesetzt, 
die nur den ganz Grossen eignet. Vorwiegend Dramatiker, der 
die ganze Skala der Affekte beherrschte, ohne in deren Strudel 
gerissen zu werden, versagte er sich nicht, dem Schmückenden 
und Genrehaften seinen Platz einzuräumen, wovon er sichtlich 
von Ambrogio angeregt worden ist, dabei aber die Gefahr, zer- 
streuend zu wirken, glücklich vermieden hat. 

Aber auch auf die Zentrale der toskanischen Malerei er- 
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streckt sich die Einwirkong uoseres Känstlers. Man hat eine 
aolche bei Orcagna entdecken wollen, bestimmter lässt sich dies 
noch bei anderen behaapten. Wenn die Florentiner im Land- 
schaftlichen späterhin weit über Qiotto hinausgingen^ so ver- 
danken sie es zweifellos der Tätigkeit Ambrogios in ihrer Stadt. 
Die verschiedenen Werke, die Grhiberti aufzählt, sind unbedingt 
von vielen studiert worden, nicht zum miudesten von den Künst- 
lern der Capeila degli Spagnuoli, wie vor allem die Landschaft 
lehrt. Kein Wunder, dass Vasari dort einen Sienesen mitarbeiten 
lässt. Auch im Figürlichen glaube ich eine Verwandtschaft mit 
Lorenzettis Art wahrzunehmen, mehr noch als in der „Verherr- 
lichung des Dominikanerordens'*, in den G-ewölbemalereien be- 
sonders bei den Vertretern der Völkerschaften im „Pfingstfest". 

Von den Bahnbrechern des Quattrocento hat besonders G-entile 
da Fabriano den Sienesen manches zu danken, allerdings den 
grossen Meistern der Blütezeit und nicht so harmlosen Epigonen 
wie Bartolo di Fredi, und wenn man seine köstlichen Land- 
schaften prüft, so ist man überrascht, deren Grundelemente schon 
in der Sala della Pace zu finden. Das Grieiche gilt selbst noch 
bei Uccellos Schlachtenbild in Florenz, wo man den Eindruck 
hat, als^handle es sich hier um eine Fortbildung jenes „Grarten- 
landes von Siena.** 

Beziehungen dieser Art erfordern es, dass Ambrogio Loren- 
zetti nicht allein, wie es zunächst scheinen möchte, um des ab- 
soluten Wertes seiner Schöpfungen willen, sondern auch als ein 
ehrenvoller Mitstreiter in dem Siegeszug der toskanischen Kunst 
zu feiern ist. 



Üi 



Vita. 



leb, Ernst von Meyenburg, wurde am 19. September 1876 zu 
Dresden als Sohn des Bildhauers Victor von Meyenburg aus 
SchafFhausen geboren. Ich besuchte die Dresdener Schulen und 
absolvierte das Vitzthumsche Gymnasium daselbst (Ostern 1896), 
worauf ich für drei Semester die Universität Heidelberg bezog 
und dort die Vorlesungen der Herren Professoren Thode, v. Duhn, 
K. Fischer Exe., Winkelmann, C. Neumann und Heyck hörte. 
Von den folgenden vier Semestern studierte ich je eines in Basel 
und München und zwei in Wien. Im Herbst 1898 kehrte ich 
nach Heidelberg zurück und besuchte die Vorlesungen der Herren 
Professoren Thode, v. Duhn, K. Fischer Exe. und Erdmannsdörffer. 
Im Frühjahr 1900 ging ich für längere Zeit nach Italien, haupt- 
sächlich nach Florenz und Siena, um die Malerei des Trecento 
zu studieren. Auch an dieser Stelle möchte ich meinem hoch- 
verehrten Lehrer, Herrn Geheimen Hofrat Thode meinen ergebensten 
Dank aussprechen für das warme Interesse, das er jederzeit meinen 
Studien entgegengebracht hat. 
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